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INTRODUZIONE

La presente ricerca propone 1’analisi di una sceneggiatura, 0 meglio di un
adattamento cinematografico, coinvolgendo pertanto due arti, ovvero la letteratura e il
cinema. In particolare, 1’ambito scelto riguarda la letteratura russa del XIX secolo e il
cinema sovietico degli anni Venti del Novecento. La sceneggiatura di nostro interesse €
Sinel’, scritta da Jurij Tynjanov nel 1926, adattamento del racconto Sinel’ di Nikolaj
Vasil’evi¢ Gogol’. La sceneggiatura fu poi utilizzata nello stesso anno per la realizzazione
dell’omonimo film diretto dai registi Grigorij Kozincev e Leonid Trauberg, esponenti di
un’importante organizzazione cinematografica fondata all’inizio degli anni Venti (la
FEKS, “Fabbrica dell’attore eccentrico”).

L’analisi ¢ condotta sul testo della sceneggiatura di Tynjanov!, messo poi a
confronto con 1’opera letteraria da cui trae origine, e con il film di Kozincev e Trauberg.
Il corpus su cui si intende lavorare riguarda pertanto il testo redatto da Tynjanov (che si
compone della sceneggiatura di regia e del “libretto”?, ovvero la descrizione dettagliata
della trama che accompagnava la visione del film), 1’opera di Gogol’ (i racconti Sinel ®,
Nevskij prospekt* e Povest’ o tom, kak possorilsja lvan Ivanovi¢ s lvanom
Nikiforovicem™) e la pellicola di Kozincev e Trauberg. | due testi di Tynjanov vengono
ampiamente utilizzati e citati nella presente ricerca, al fine di analizzare le scelte attuate
dallo sceneggiatore e di confrontarle con ’opera di Gogol’. E importante sottolineare che
il testo di Tynjanov non & mai stato pubblicato integralmente e che piu frammenti sono
presenti in opere diverse; pertanto la presente ricerca si rivela innovativa in quanto ne

propone un’analisi approfondita, grazie allo studio di numerose opere e saggi che

1 10. Temsanos, Ompowisku uz pescuccépekozo cyenapus gunoma «Ilunenvy /| U3 uctopun Jlenduasma.
Cratbu, BocioMuHaHUS, ToKyMeHTHI. 1920-1930-e rogs!. Beimyck 3, ¢6. cT., Jleannrpan, MckycctBo, 1973,
pp. 80-91.

210. TrnsauHoB, JJubpemmo kunopuroma «Ilunenv» // N3 ucropuu Jlendunbma. Beimn. 3, pp. 78-80.

3 H. B. T'orons, Hlunens I/ H. B. Torons, ITemepbypackue nosecmu, coct. M. A. Bacunsepoii, Mocksa,
Pycckuii myts, 2004, pp. 136-164. Edizione italiana: N. V. Gogol’, Il cappotto, in | racconti di Pietroburgo,
Milano, Baldini Castoldi Dalai editore, 2012, trad. it. di Federico Pizzi, pp. 65-100.

4 H. B. Torons, Heeckuii npocnexm Il H. B. Torons, Ilemep6ypackue noeecmu, coct. M. A. BacuibeBoi,
pp. 25-58. Edizione italiana: N. V. Gogol’, La Prospettiva Nevskij, in | racconti di Pietroburgo, Milano,
Baldini Castoldi Dalai editore, 2012, trad. it. di Federico Pizzi, pp. 23-63.

5 H. B. Torons, ITosecmb 0 mom, xax noccopunca Hean Heanosuu ¢ Heamnom Huxugpoposuuem |l
Counnenuns H. B. Torous, ¢6. cou., Mocksa, bubnuoreka «Jlerckoro urenusi», 1902, pp. 35-87. Edizione
italiana: N. V. Gogol’, Storia di come lvan lvanovic litigd con lvan Nikiforovic¢, in Taras Bul’ba e gli altri
racconti di Mirgorod, Milano, Garzanti, 1992, Prima edizione digitale 2012, trad. it. di Luigi Vittorio
Nadai.



contribuiscono a ricostruire la struttura e il significato dell’impianto teorico che consente
di interpretare efficacemente 1’opera.

L’obiettivo della ricerca ¢ dimostrare la portata innovativa e rivoluzionaria
dell’opera di Tynjanov rispetto al contesto culturale degli anni Venti. Jurij Tynjanov,
esponente della scuola formalista, compone una sceneggiatura e un adattamento
cinematografico con un metodo originale. A quel tempo gli adattamenti dalla letteratura
consistono in semplici “illustrazioni” dei classici, in cui vengono ripresi gli episodi
principali e lo schema dei personaggi. Tynjanov rinnova il metodo e propone un testo
originale, che presenta episodi e personaggi tratti da altri racconti di Gogol’. Il suo
obiettivo, assieme ai registi, € quello di rielaborare e trasmettere lo stile del prosatore in
tutta la sua ricchezza, apportando modifiche importanti rispetto al testo originale di Sinel
riuscendo tuttavia a realizzare una sceneggiatura che rispecchia I’intenzione artistica di
Gogol’. Tynjanov unisce piu storie in un’unica linea narrativa coerente, che sembra essere
scritta dal grande prosatore, grazie al minuzioso lavoro dello sceneggiatore che, studiando
in profondita il lessico utilizzato dall’autore e le caratteristiche specifiche del suo stile,
riesce a creare una trama nuova che racchiude diverse opere e trasmette 1’intenzione
artistica originale. Nel presente lavoro tenteremo di mettere in rilievo la novita del testo,
chiarendo la particolarita del progetto e dell’approccio dello sceneggiatore. Uno studio
rilevante ai fini della ricerca ¢& il saggio “«Sinel’»: avangardnaja kinoversija klassi¢eskogo
teksta™®, di Ol’ga Aleksandrovna Vasijarova, che prende in esame le innovazioni
introdotte da Tynjanov rispetto all’epoca in cui I’opera ¢ stata stesa. La studiosa definisce
il lavoro di Tynjanov come un’“improvvisazione innovatrice”’ e sostiene che la
specificita di questo testo sia I’unione di piu opere di Gogol’. L’articolo ha fornito un
importante punto di partenza per la ricerca, che ci ha consentito di comprendere alcune
caratteristiche specifiche della sceneggiatura, tra cui il “montaggio” letterario di piu

racconti. Altri studi di notevole interesse sono i saggi “Jurij Tynjanov. «Sinel’»”$,

“Principy grotesknoj kompozicii Gogolja v scenarii Ju. N. Tynjanova i fil’'me «Sinel’»”®

® 0. A. Bacusaposa, «llunenvy: asanzaponas Kunoéepcus Kiaccuuecko2o mexkcma [/ «BecTHUK
Camapckoro yHuBepcurera. Victopus, negaroruka, gpumnonorusy», Bem. 3, Tom 23,2017, pp. 55-59.

7 «HOBaTOpCKask UMIpOBU3aIus», Vi, p. 55.

8 C. A. Orynos, IOpuii Teinsanos. «Ilunenvy // «Kunosenueckue sanuckn», Ne 104/105, 2013, pp. 34-62.
°® C. A. Orynos, Hpunyuner 2pomecknoti komnosuyuu Tozons 6 cyenapuu 0. H. Teinsanosa u gunvme
«Iunenvy // «CuOupckuii GUIIOIOrHUECKU )KypHam», Boit. 2, 2014, pp. 90-97.



e “Diegezis i grotesk: kinoadaptacija «Sineli» Ju. N. Tynjanova”® di Sergej Ogudov e
“Tynjanov-scenarist”*! di 1zol’da Sepman, che chiariscono i concetti e i metodi principali
adottati dallo sceneggiatore nella fase di stesura del testo. Essi illustrano, ad esempio, la
struttura dell’intreccio della sceneggiatura e il modo in cui Tynjanov interpreta il
grottesco gogoliano, attribuendogli nel proprio testo grande importanza.

La ricerca, ponendosi come obiettivo la dimostrazione dell’originalita della
sceneggiatura di Tynjanov, ne presenta nel contempo un’analisi approfondita. Il metodo
impiegato per condurre tale analisi consiste innanzitutto in un confronto fra 1’opera
letteraria originale di Gogol’ e il testo della sceneggiatura. Cio consente di osservare come
Tynjanov reinterpreti la fonte, adattandola ai canoni di un genere diverso da quello
strettamente letterario. Viene analizzata I’opera letteraria di Gogol’, ovvero i racconti
sopra citati, con particolare attenzione ai concetti di fabula e intreccio, elaborati dalla
scuola formalista. Viene chiarito il tema del racconto Sinel’, ovvero I’ingiustizia sociale
e la disumanita subite dal protagonista. Il personaggio principale rappresenta la figura del
“piccolo uomo” (malen ’kij celovek), di cui vengono definite le caratteristiche specifiche.
Sono analizzate le caratteristiche fondamentali dello stile di Gogol’: il realismo, il
fantastico, il grottesco e il concetto di “tragicomico”. Vengono ampiamente impiegati, a
tale scopo, gli studi del massimo studioso di Gogol’, ovvero Jurij Mann (come Tvorcestvo
Gogolja: smysl i format2e N. V. Gogol’. Sud’ba i tvorcestvo'®). Si rivela utile ai fini della
ricerca il saggio del formalista Boris Michajlovi¢ Ejchenbaum (“Kak sdelana «Sinel’»
Gogolja'*), che propone un’interpretazione di Sinel” su cui Tynjanov si basa ampiamente
per redigere il suo testo. Si rivelano altresi importanti ricerche e saggi di Andrej Belyj®®,
Anastasija Maksimovna Saryceva'®, Ivan Dmitrievi¢ Ermakov!’, Aleksej Davydov'® e

0 ¢ A orynoB, /uecesuc u epomeck: xkunoaoanmayus «llunenuy [O. H. Toinanosa /| «BecTHUK
Tomckoro rocyapcTBeHHOTO yHHBepcuTeTa», Boi. 401, 2015, pp. 63-68.

Y U. Conman, Tetnanos-cyenapucm /| U3 ucropun Jlenpunsma. Boim. 3, pp. 51-78.

2 10. B. Maun, Tsopuecmeo Iozona: cmwicn u gopma, Cauxr-Ilerep6ypr, Usnarenscrso CaHKT-
ITerepOyprckoro yausepcutera, 2007.

B J0. B. Mann, H. B. I'ozonw. Cyovba u meopuecmso, Mocksa, ITpocsenienue, 2009.

1B. M. Diixenbaym, Kak coenana «llunenvy l'ozons Il O mpoze. O mo33un. CoopHUK cTaTeid, JIeHHHTpa,
XynoxecTBeHHas iureparypa, 1986, pp. 45-63. Edizione italiana: B. M. Ejchenbaum, Come é fatto il
Cappotto di Gogol’, in N. Gogol’, Il cappotto, Milano, Rizzoli, 1987, trad. it. di Eridano Bazzarelli.

15 A, Belyj, Gogol’, in N. V. Gogol’, Le anime morte, Milano, Mondadori, 2017, pp. 501-516.

18 A. M. Capeiuesa, Pycckas aumepamypa, Mocksa, Opurunan maxket, 2016.

" U. . Epmakos, [lcuxoanamus numepamypul. Iywxun. [ozons. JJocmoesckuii, Mocksa, Hosoe
uTeparypHoe obo3penue, 1999.

18 A. NaBwioB, Aywa I'ozona. Onvim coyuokynemypHozo ananusa, Mocksa, Hossrii Xponorpad, 2018.



Dmitrij Ivanovi¢ Cizevskij'®. Il concetto di “struttura in tre atti” viene utilizzato come
criterio per analizzare la struttura della sceneggiatura. Un contributo importante a tale
aspetto del lavoro é costituito dal manuale 1l sistema sceneggiatura. Scrivere e descrivere
i film® di Luca Bandirali ed Enrico Terrone, che presenta in forma dettagliata i requisiti
del testo di una sceneggiatura, descrivendone la struttura e gli elementi costitutivi. Un
altro testo consultato riguardo a questo tema & Come scrivere una grande sceneggiatura®:
di Linda Seger, in cui vengono descritti i passaggi fondamentali di una sceneggiatura e il
modo in cui prende forma il conflitto. Vengono analizzati gli episodi di maggiore
rilevanza contenuti nella sceneggiatura, ponendo sempre come obiettivo il confronto con
I’opera originale. Viene approfondita la linea narrativa creata da Tynjanov, nello
specifico la fabula e I’intreccio del testo. Particolare attenzione e posta alla rielaborazione
dello stile del prosatore, grazie all’analisi del lessico utilizzato dallo sceneggiatore. Anche
il tema e il protagonista dell’opera di Tynjanov sono analizzati, con un continuo confronto
rispetto al racconto originale. Un contributo rilevante alla ricerca é dato dalle didascalie
presenti sulla pellicola di Sinel’, poiché in esse ritroviamo tracce del testo di Gogol’,
utilizzate per trasmettere allo spettatore alcuni concetti ed espressioni esemplificative
della poetica testuale che, senza 1’ausilio del sonoro, sarebbero andate perse. L’analisi €
pertanto condotta con un continuo confronto con 1’opera originale ¢ le didascalie
contenute nel film. Con questo metodo ¢ possibile capire I’innovazione del lavoro di
Tynjanov e la portata rivoluzionaria della sceneggiatura in questione. Per la traduzione
dei frammenti tratti dalla sceneggiatura e dall’opera di Gogol’ ci siamo avvalsi del
dizionario IlKovalev. Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale di
Vladimir Kovalev?2. Il confronto fra i due testi anche sul piano lessicale consente, inoltre,
di evidenziare analogie e differenze e di illustrare come Tynjanov reinterpreti lo stile
letterario di Gogol’.

La ricerca € divisa in quattro capitoli principali e un appendice che presenta i
fotogrammi pit significativi del film Sinel’. Nel primo capitolo & illustrato innanzitutto

un breve quadro sulla nascita e sullo sviluppo del genere della sceneggiatura in Russia,

19 1. U. Ymxerckuit, O «llunenu» F'ozons Il H. B. Torons, [Tlemepbypackue nogecmu, pp. 269-292.

20|, Bandirali — E.Terrone, Il sistema sceneggiatura. Scrivere e descrivere i film, Torino, Lindau, 2009.
21|, Seger, Come scrivere una grande sceneggiatura, Roma, Dino Audino Editore, 1996, trad. it. di Susan
Carrington (ed. orig. Making a good script great, Hollywood, Samuel French Trade, 1987).

22V, Kovalev, IlIKovalev. Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale, Bologna, Zanichelli,
2014.



ripercorrendo le tappe principali della sua evoluzione. A tal proposito sono prese in esame
le ricerche “Razvitie teksta otegestvennogo kinoscenarija®® di Irina Anatol’evna
Mart’janova, Intermedial 'naja priroda scenarija: Zanrovyj kanon i ego transformacija v
sovremennom literaturnom processe?* di Dar’ja Aleksandrovna Kulagina e Obrazy
literatury v grafike i kino?® di Anri Surenovi¢ Vartanov. Questi studi consentono di
approfondire 1’evoluzione del genere, che da semplice testo usato negli spettacoli teatrali,
diviene un complesso di materiali per la realizzazione del film. Sono poi descritte le
caratteristiche tipologiche specifiche, con particolare attenzione a tutti gli elementi che lo
compongono. Sono chiarite anche le diverse posizioni dei critici riguardo alla natura di
questo genere, che puo essere considerato afferente al campo letterario o cinematografico.
Sono impiegati gli studi di Mart’janova® e Michail Jur’evi¢ Blejman?®’: la sceneggiatura
viene vista da Mart’janova come un testo letterario autonomo, con un fondamentale
principio di dinamica volto alla trasformazione del testo in film, mentre Blejman esplica
anche la teoria dei formalisti, secondo cui la sceneggiatura € un testo strettamente
dipendente al campo cinematografico e al film che ne deriva. Un paragrafo é dedicato al
sottogenere dell’adattamento, per evidenziare come avvenga il processo di
trasformazione di un’opera letteraria ¢ quali siano le proprieta che lo distinguono da una
sceneggiatura originale. Per approfondire tali caratteristiche € stata analizzata la gia citata
opera di Vartanov. Tale lavoro ben definisce le differenze tra una sceneggiatura originale
e un adattamento e delinea gli elementi a cui deve prestare attenzione uno sceneggiatore
durante la trasformazione del testo. Dopo questa introduzione é delineato il contesto
culturale in cui si colloca I’opera oggetto della nostra analisi; € preso in esame il saggio
di Elena Gennadievna Trubeckova “Novoe zrenie: vizual’'nye kody russkogo

2928

formalizma”“®, che tratta principalmente il concetto di “nuova vista”, sviluppatosi in

2 1. A. MapresHoBa, Paseumue mexcma omevecmsennoz2o xkunocyenapus Il «KynsTypa u Tekct», Boim.
2, 2018, pp. 184-193.

24 1. A. Kynaruna, Mumepmeouanvnas npupooa CYeHapus. JHCaupoeblii KAHOH U €20 MPaHchopMayus 6
cospemenHoM iumepamypHom npoyecce, Yensonuck, KOxHo-Y panbckuii rocyIapCTBEHHbI YHUBEPCHUTET,
2018.

% A. BapranoB, O6passt aumepamypul 6 2paghuxe u kurno, Mocksa, snarensctso Axkanemun Hayx CCCP,
1961.

% 1. A. MapTesaH0Ba, KoMno3uyuono-Cunmakcu4eckas opeanuzayus mexcma xunocyenapus, CaHKT-
[erepOypr, PI'TIY numenu U. A. I'epuena, 1994.

2T M. Bueiiman, O kuno. Ceudemenvckue noxasanus, Mocksa, Vckyccrso, 1973.

8 E. T. Tpybeuxoa, “Hoeoe spenue”: eusyaivhvie KkoObl pycckozo gopmanusma /| «VA3BecTus
CaparoBckoro Yuusepcutera. Hosas cepusi. Cep.: @unonorus. Xypuanucrtukay, Bemr. 3, 2012, pp. 39-
43.



Russia tra le avanguardie di inizio secolo, con particolare riferimento alla scuola
formalista. Ci soffermiamo sul ruolo del cinema all’inizio del XX secolo nella societa
russa. La nuova arte si trova in questi anni di fronte al compito di interpretare e diffondere
gli ideali rivoluzionari, piegandosi alla propaganda e alla funzione di diffusione
dell’ideologia comunista, ma i cineasti vogliono anche sperimentare le nuove possibilita
tecniche, incarnando il principio di una “nuova vista” che caratterizza le avanguardie
artistiche. Sono approfondite le nuove opportunita e forme di espressione promosse dal
gruppo degli “innovatori”, di cui fanno parte anche Kozincev e Trauberg. Altre opere
considerate nella trattazione del tema riguardante il clima intellettuale del momento e le
nuove possibilita create dall’arte cinematografica sono la miscellanea Kratkaja istorija
sovetskogo kino?® (con particolare riferimento al saggio di Nikolaj Alekseevi¢ Lebedev e
Elizaveta Michajlovna Smirnova “Bor’ba za novye puti”*° e a quello di Vitalij Nikolaevi¢
Zdan “Iskusstvo kino i sovetskaja kinematografieskaja $kola”®'), Sovetskoe kino: k
istorii organizacii kinodela v Rossii (1925-1930)* di Ol’ga Vasil’evna Voronova, Ocerk
istorii kino SSSR. Nemoe kino® di Lebedev, Kratkaja istorija sovetskogo kino3* di
Rostislav Nikolaevi¢ Jurenev, la miscellanea Istoria otecestvennogo kino®® e il saggio
“Protivorecija razvitija”*® di Blejman. Vengono approfondite le concezioni del cinema
dei formalisti, con particolare riferimento a Tynjanov, poiché consentono di comprendere
il suo approccio nei confronti di questa nuova arte. | saggi che trattano questo tema sono
“Ob osnovach kino”®’, “O sjuzete i fabule v kino”® e “O feksach”*® (Edizione italiana: |

formalisti russi nel cinema®). Anche la raccolta Za 60 let. Raboty o kino*' di Viktor

2 Kpamkas ucmopus cosemckozo Kuro, c6. ct., Mocksa, Ucckyctso, 1969.

S0 H. A. Jle6enes — E. M. CmupHOBa, Kopwvba 3a Hosvie nymu // KpaTkas MCTOpUs COBETCKOrO KUHO, CO.
cT., Mocksa, Hcckycto, 1969, pp. 99-130.

81 B. H. XKnan, Hckyccmeo xuno u cosemckas xunemamozpaguueckas wixona // KpaTkas uctopus
COBETCKOTO KHHO, pp. 5-31.

2. 0. B. Boponosa, «Cosemckoe kuno»: K ucmopuu opeanuzayuu xunodena é Poccuu (1925 — 1930),
Mockga, UePo, 1997.

33 H. A Jle6enes, Ouepx ucmopuu xuno CCCP. Hemoe xuHo, MockBa, UckyccTtBo, 1965.

34 P. I0penes, Kpamxas ucmopus cogemckozo kuro. Buinyck nepsuiii, Mocksa, 3nanue, 1967.

35 Uemopus omewecmeennozo kuro, ¢6. cr., Mocksa, IIporpecc-Tpanuius, 2005.

% M. Bneiiman, [lpomueopeuus pazsumus // W3 uctopunm Jlenpunbma. CTaTbH, BOCIOMUHAHMS,
JOKyMeHTHL. 1920-e rozsl. Beimyck 2, ¢0. cr., Jlennnrpan, Uckycerso, 1970, pp. 8-24.

37 10. TemsnoB, 06 ocnosax kuno // 10. H. TeinsHos, [lostuka. Uctopus nutepatypsl. Kuno, Mocksa,
Hayxka, 1977, pp. 326-345.

8 10. Temsnos, O ciosceme u Ppadyre ¢ kuno /I 10. H. Toinsnos, [Tostuka. Uctopus nmtepatypsl. Kuno,
Mockga, Hayxka, 1977, pp. 324-325.

¥ 10. Teinsnos, O @IKCax /1 1O. H. Teusnos, [Tostuka. Uctopus nuteparypst. Kuno, pp. 346-348.

401 formalisti russi nel cinema, ed. Pietro Montani, Udine, Mimesis, 2019.

41 B. lknosckuit, 3a 60 nem. Pabomur o kuno, Mocksa, Uckycerso, 1985.



Sklovskij ¢ stata utile per approfondire le teorie promosse dai formalisti sull’arte
cinematografica. Questi studiosi percepiscono le potenzialita della nuova arte e vedono
in essa un importante mezzo espressivo. Le loro teorie si conciliano con quelle
dell’organizzazione FEKS (“Fabbrica dell’attore eccentrico”), fra i cui esponenti
troviamo i registi di Sinel’, Kozincev e Trauberg. L ultimo paragrafo & dedicato a questa
associazione cinematografica e alla elaborazione del progetto di Sinel’, predisposto dai
due artisti assieme a Tynjanov. Di grande interesse sono le ricerche di Uran Abramovié¢
Gural’nik (Russkaja literatura i sovetskoe kino*?), Vladimir Vladimirovi¢ Nedobrovo (“Iz
knigi «<FEKS»"*%) e Chrisanf Chersonskij (Stranicy junosti kino*¥), nell’analisi della
nascita del progetto. Gli scritti dei registi stessi sono esaminati, tra di essi, per esempio,
Izbrannye proizvedenija® di Trauberg e Glubokij ekran®, Vremja tragedij*’ e
Prostranstvo tragedii*® di Kozincev, utili per comprendere le loro intenzioni durante la
realizzazione del film.

Nel secondo capitolo sono presentate le premesse teoriche all’analisi della
sceneggiatura oggetto del nostro studio, e chiariti il metodo e i criteri da noi utilizzati. Un
paragrafo illustra i concetti di fabula e intreccio, un altro verte sui tratti fondamentali dello
stile di Gogol’. Sono stati approfonditi i racconti di nostro interesse; vengono presentati
il tema e le caratteristiche del “piccolo uomo” e infine un paragrafo approfondisce il
concetto di “struttura in tre atti”.

I terzo capitolo presenta 1’analisi della sceneggiatura. Dopo aver chiarito le
caratteristiche formali del testo e le parti che lo compongono, é illustrata la struttura in
base ai concetti di fabula e intreccio, e viene chiarito il meccanismo del “montaggio
letterario”, che ha consentito a Tynjanov di far confluire in un’unica linea narrativa piu
racconti di Gogol’. E illustrata la tipologia di intreccio che caratterizza il testo, ovvero
un’unione di contrasti, di figure antitetiche, che riflettono efficacemente lo stile di Gogol’.
Vengono presentate la scansione degli episodi principali della vicenda, grazie al concetto

di “struttura in tre atti”, e le modifiche apportate dallo sceneggiatore rispetto all’opera

42y, A. Typansuuk, Pycckas numepamypa u cogemckoe kuno, Mocksa, Usnatensctso Hayka, 1968.

43 B. Heno6poso, M3 xnueu «@IKC» // U3 uctopuu Jlendunbma. CTaTby, BOCIOMUHAHUSA, TOKYMEHTHI
1920-e roael. Beimyck 2, ¢6. cr., Jlennnrpan, Uckycerso, 1970, pp. 32-38.

4 X. Xepconckuit, Cmpanuyst 1onocmu kuno. 3anucku kpumuxa, Mocksa, Uckycetso, 1965.

4 JI. TpayGepr, Usbpanmvie npoussedenus ¢ 2-x momax. Ilepeviii mom, c6. 1., Mocksa, Uckycctso, 1988.
46 I". Kosunues, I1yboxuii sxpan, Mocksa, VckycctBo, 1971.

47T. Kosunues, Bpems mpazeouii, Mocksa, Ilmoc-Munyc, 2004.

4 T, Kosunues, IIpocmpancmso mpazeouu. JJneenux pexcuccépa, Jenunrpan, Uckycerso, 1973.



originale; ad esempio I’inserimento di personaggi e situazioni totalmente nuovi, che
contribuiscono a trasmettere 1’ampiezza del pensiero artistico di Gogol’ e 1’originalita
della sceneggiatura. Viene poi illustrato come Tynjanov rielabori lo stile di Gogol’,
mediante il riferimento diretto a numerosi esempi tratti dal testo e prendendo in esame il
grottesco, elemento centrale del testo, che si configura come deformazione della realta
nel mondo diegetico e come unione di contrasti dal punto di vista narrativo. A tal
proposito vengono descritti personaggi e situazioni, che dimostrano come il sogno e la
realta si mescolino e come vi sia una forte compenetrazione tra i soggetti viventi e gli
oggetti, che contribuiscono a “deformare” il mondo reale. E illustrato come Tynjanov
unisca il tono comico e patetico che rendono il testo grottesco, generando quell’unione di
contrasti che ¢ data anche dall’accostamento di vocaboli antitetici, di figure contrapposte
e dagli “scontri” tra il protagonista e I’ambiente circostante. E presentata ’analisi della
prima scena per chiarire meglio il lavoro di Tynjanov, con particolare attenzione al lessico
utilizzato. Un paragrafo verte sul personaggio principale creato dallo sceneggiatore, che
si discosta da quello di Gogol’ e presenta caratteristiche di figure appartenenti a piu
racconti dell’autore. Il protagonista € analizzato anche secondo i criteri definiti nel
secondo capitolo, che chiariscono ’intera caratterizzazione del personaggio, dall’aspetto
fisico e caratteriale al rapporto con I’ambiente esterno e gli ideali a cui aspira. Infine si
spiega come Tynjanov rielabori il tema dell’ingiustizia sociale e della disumanita
all’interno del testo, riportando 1’analisi di alcune scene che lo esplorano esplicitamente.
In questo modo viene spiegato come lo sceneggiatore reinterpreti 1’opera originale ed
enfatizzi il senso di compassione per il “piccolo uomo”.

Nell’ultimo capitolo sono presi in esame il lavoro registico, le innovative tecniche
cinematografiche impiegate nella realizzazione del film e lo stile che caratterizza i FEKS.
E mostrato come fabula e intreccio dell’opera gogoliana siano rappresentati nel film,
come vengano caratterizzati i personaggi attraverso il grottesco reso mediante
I’illuminazione, 1’angolazione e I’interpretazione degli attori. Viene approfondita, infine,
I’immagine di Pietroburgo e la sua rappresentazione mediante le scenografie utilizzate.
Per approfondire le particolarita del film Sine/’ sono stati utilizzati, oltre ai gia citati studi
di Lebedev, Nedobrovo e dei registi, anche Manuale del film. Linguaggio, racconto,

analisi*® di Gianni Rondolino e Dario Tomasi (per analizzare le principali tecniche

49 G. Rondolino — D. Tomasi, Manuale del film. Linguaggio, racconto, analisi, Torino, UTET, 2011.
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cinematografiche impiegate dai registi), Evgenij Enej. Mastera sovetskogo kino*® di Vera
Kuznecova (che descrive I'importante lavoro dello scenografo Enej) e il saggio “Rascvet
sovetskogo nemogo kino”®! di Lebedev e Smirnova (che tratta nel dettaglio alcune scene

del film e descrive le tecniche utilizzate).

% B. A. Kysnenosa, Eseenuti Eneii. Macmepa cosemckozo kurno, Mocksa, ckycctBo, 1966.
5L H. A. Jlebenes — E. M. CMmupnoBa, Pacysem cosemckozo nemozo kuno // KpaTkas HCTOpUsS COBETCKOTO
KUHO, pp. 131-172.
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Capitolo 1
CINEMA E LETTERATURA NELLA RUSSIA DEGLI ANNI VENTI:
EVOLUZIONE DEL GENERE DELLA SCENEGGIATURA E NASCITA DEL
PROGETTO DI SINEL’

1.1 - Il genere della sceneggiatura in Russia: nascita, evoluzione e
caratteristiche specifiche

Nel secolo scorso 1’arte cinematografica ha avuto grande fortuna nella cultura
russa. Fin dalla sua apparizione attrae e incuriosisce pubblico, critici e letterati. Come
afferma Ol’ga Vasil’evna Voronova nella sua opera dedicata all’evoluzione del cinema
sovieticol, il primo cinematografo appare in Russia nel 1896 e ha fin da subito una grande
diffusione. Gia tra il 1915 e il 1916 la cinematografia nazionale si delinea come settore
autonomo e il cinema diventa una parte importante della vita sociale. Ne consegue un
grande interesse anche da parte degli studiosi, che ne hanno approfondito 1’origine, lo
sviluppo, la diffusione e si sono interessati alle aree piu diverse, tra cui la semiotica e
I’interazione tra il cinema ¢ le altre arti (ovvero teatro, musica, ecc). In particolare, molti
si occupano del rapporto tra cinema e letteratura nel secolo scorso, analizzando
I’interazione tra queste due forme d’arte e i1 prodotti artistici che ne derivano. Tra questi
vi sono la sceneggiatura (scenarij) e la sottocategoria dell’adattamento cinematografico
di un’opera letteraria (ekranizacija), genere che riscuote grande successo tra gli
sceneggiatori e 1 cineasti russi durante 1’arco del XX secolo.

Secondo quanto riportato da Irina Anatol’evna Mart’janova, una tra i massimi
studiosi in questo ambito, la prima sceneggiatura russa originale compare nel 19082 e,

come ricorda Dar’ja Aleksandrovna Kulagina citando Tat’jana Gennad’evna Volosina,

Il termine sceneggiatura ha origini italiane (dalla parola «scena»). Veniva originariamente usato in
qualita di ‘termine teatrale tecnico per indicare i documenti artistici e operativi sotto forma di schema
pit 0 meno dettagliato, che esponeva l'ordine e il contenuto delle scene di una piece-spettacolo senza
dialoghi’. In seguito, con la comparsa dell’altra arte dello spettacolo, il cinema, la sceneggiatura inizia

1 0. B. Boponosa, «Cosemckoe xuno». K ucmopuu opeanusayuu xunooena ¢ Poccuu (1925 — 1930),
Mockga, YePo, 1997, pp. 7-8.

211. A. MapresiHoBa, Pazeumue mexcma omeuecmeennozo kunocyenapus // «Kynbrypa u Tekct», B, 2,
2018, c. 186. Si fa riferimento alla sceneggiatura di Sten ’ka Razin scritta da Vasilij Gon¢arov; con la regia
di Vladimir Romaskov.
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ad essere compresa come ‘Un documento ausiliario, necessario per 1’organizzazione del processo delle
riprese’.

In realta, si puo affermare che uno stile di narrazione simile alla tecnica adottata nei testi
delle sceneggiature sia presente gia in opere precedenti all’invenzione del cinematografo.
Alcuni prosatori dell’Ottocento utilizzano tecniche di composizione del testo simili al
montaggio, ovvero una sintassi che richiama un susseguirsi concatenato di scene o un
punto di vista che ricorda quello della cinepresa, o ancora, tecniche di descrizione
figurativa che ricordano la caratteristica intrinseca dell’arte cinematografica. Sembra
essere proprio questa la proprieta peculiare del cinema espressa dalla letteratura, ovvero
la “visibilitd” (zrimost’), ’aspetto figurativo di un’immagine letteraria; con questo si
intende una descrizione delle scene ricca di dettagli visivi che ne permetterebbe una futura
messa in scena. Anri Surenovi¢ Vartanov, nella sua opera Obrazy literatury v grafike i
kino, afferma che i grandi prosatori del XIX secolo “scrivevano con una lingua visiva e
di montaggio letteralmente tutte le loro opere™. La letteratura diventa cosi un precursore
importante del nuovo genere testuale che scaturisce dall’invenzione del cinematografo.
Come sostiene anche 1. A. Mart’janova, “autori delle correnti piu diverse utilizzavano
nelle opere uno stile analitico di scrittura e una tecnica di montaggio della
composizione®. La prosa di Anton Pavlovi¢ Cechov, secondo quanto afferma Kulagina,

ne ¢ un chiaro esempio: egli possiede un pensiero “cinematografico”, che ¢ legato al suo

3 «TepmuH cueHapuii (OT CJIOBAa «CLIEHA») UMeET UTAIbAHCKOE HPOUCXOXKAeHHE. VI3HAYalbHO TEPMUH
MPUMEHSUICS B KAYECTBE «TEXHMYECKOTO TeaTpaIbHOTO TEPMUHA JUIsi 0003HAYECHHUS TBOPUYECKUX M pabounX
JOKYMEHTOB B BHJE OoJiee WM MEHee MOAPOOHOM CXeMBI, U3JIararolieil MmopsgoK U COJepiKaHue CLEeH
NbECHI-CIIEKTAaKIA 0e3 amanoroB». [lo3gHee, ¢ TOSBICHHEM JPYroro 3peNUIIHOTO HCKYCCTBA,
KUHeMaTorpada, CIEHapuil cral BOCIPUHHMATHCS KaK «IOACOOHBIA JOKYMEHT, HEOOXOAWMBINH st
opraHuzauu cweMo4Horo mpoueccay, . A. Kynaruna Humepmeouanvnas npupooa cyenapusi:
JHCAHPOBYILL KAHOH U €20 MPAHCHOPMAYUS 8 COBPEMEHHOM TUMeEpamypHom npoyecce: oup., YensOuHCK,
IOYpl'y, 2018, pp. 23-24, citando T. T. BomommuHa, f3biko8ble cpedcmea  pearu3ayuu
Kunemamozpagpuunocmu 6 xyoogcecmeenuvix mexcmax // «Dunonorust U 1poOsieMbl MpenoaaBaHus
HHOCTPAHHBIX S3BIKOB : ¢0. Hay4. Tp.», Mocksa, MIIT'Y, Beim. 7, 2010, p. 6. Le traduzioni in italiano delle
fonti critiche contenute nel presente lavoro sono nostre, salvo non diversamente indicato. Le espressioni
che compaiono tra virgolette basse («...») all’interno delle fonti, vengono mantenute nel testo in italiano
con il medesimo segno tipografico. Mentre le virgolette basse presenti nelle fonti («...») che indicano una
citazione contenuta in un’altra citazione, vengono trasformate in apici (*...”).

4 «IMcanM MOHTaKHO-3PUTENLHBIM A3BIKOM OYKBAJIHO BCE CBOM MPOM3BHUIEHUSA», A. BapTtanos, O6pasui
aumepamypul 6 epaghuxe u kuno, Mocksa, UznarensctBo Axkanemun Hayk CCCP, 1961, p. 246. D’ora in
avanti, quando riporteremo il testo originale dell’opera, lo citeremo direttamente indicando tra parentesi la
sigla “Bapranos” e il numero di pagina.

% «aBTOpPBI CAaMBIX PA3HBIX HAIIPABJIEHUI UCTIONB30BANY B IIPOM3BEIEHUAX AHAJMTHYECKYHO MAHEDPY THCHMa
M MOHTQXHYIO TEXHHKY Kommosuuun», WM. A. MapresHoBa, Pazsumue mekcma OmMeuecmeeHHO20
Kunocyenapus, p. 187.
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modo di vedere il mondo, e lo trasmette alla narrazione. | suoi racconti sembrano
fotografie e sono scritti nella “lingua del cinema”: appaiono come una serie di
inquadrature presentate attraverso la percezione del personaggio principale. Un altro
strumento da lui utilizzato ¢ la “visualizzazione” (vizualizacija) delle situazioni: i caratteri
dei personaggi si manifestano attraverso cruciali dettagli visivi, silhouettes, simboli e
immagini sonore, ovvero cio che permette ai lettori di immergersi nello spazio dei
personaggi. Lo stile di Cechov viene definito come “narrazione attraverso il punto di vista
del personaggio™: i lettori vedono attraverso il mirino della cinepresa, si trovano a fianco
del personaggio, percio vedono quel che vede lui, ma allo stesso tempo, grazie all’autore
che ne dirige 1’attenzione, riescono a vedere di piu rispetto a lui®. Anche nella prosa di
Dostoevskij si ritrovano tecniche simili a quelle utilizzate nelle sceneggiature, soprattutto
nelle bozze delle sue opere. Si possono notare dei “segni di organizzazione COmpositivo-
sintattica [...] e il pensiero delle scene”’ che riflettono un’idea di sceneggiatura, una
preparazione del testo per un’eventuale trasformazione successiva. Si puo affermare
quindi che la letteratura influenzi la nascita del genere della sceneggiatura e contribuisca
al suo sviluppo e al delinearsi delle caratteristiche specifiche. Le tecniche narrative dei
grandi prosatori danno un grande impulso all’evoluzione del genere e ne determinano i
metodi principali. Sembra essere rilevante non solo il legame tra il cinema e la letteratura,
ma anche tra il cinema e le altre arti. Come afferma infatti Vartanov, “il cinema non
prende in prestito dalla letteratura solo le sue qualita peculiari [...] ma, al contrario,
dimostra uguale vicinanza a tutta la cultura artistica™®.

Secondo quanto esposto da Kulagina riguardo all’evoluzione di questo genere,
all’inizio del XX secolo si distinguono due tipi contrapposti di sceneggiatura: quella
“rigida” (zeleznij) e quella “emotiva” (emocional 'nij). La prima riporta descrizioni secche
e precise delle scene e altri elementi tra cui il numero, la durata e il contenuto
dell’inquadratura, 1 piani, le tecniche, la musica ed eventuali annotazioni. Mentre il

secondo tipo di sceneggiatura € molto piu simile a un testo di tipo letterario, che

® 1. A Kynaruna, HUumepmeduanvnas npupoda cyenapus, p. 19.

" «IpU3HAaKM KOMIIO3WIIMOHHO-CHHTAKCHYECKOH opraHuzamuu [...] W MbluUleHWE cueHamn», U. A.
MapresiHOBa, Paszsumue mexcma, p. 186.

8 «KUHO He 3aMMCTBYET Y IMTEPATYPHI TOJILKO €l NPUCYIIUE KA4eCTBa [ ...] HO, HAIIPOTHB, IEMOHCTPHPYET
OJIMHOKOBYIO GJIM30CTH CO BCEH XyMOKECTBEHHOM KyIbTypoit», (Bapranos, p. 247).
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comprende digressioni liriche dell’autore ed ¢ scritta con una lingua “patetica”; si chiama
quindi “emotiva” perché deve suscitare un’emozione®.

Come spiega Mart’janova, le prime sceneggiature russe fungono per lo spettatore-
lettore come “pre-testo” per conoscere il film e come “libretto” durante la sua visione. In
seguito il genere della sceneggiatura subisce evoluzioni importanti, e ora il termine sta ad
indicare un complesso di materiali, in cui sono compresi la sceneggiatura letteraria (il
“pre-testo”), quella “di regia”, i fogli di montaggio, e anche i “pos-testi” (come le note
tecniche per il film)*°. Ad esempio, la sceneggiatura di nostro interesse, redatta negli anni
Venti, si compone di una parte dedicata allo spettatore (il libretto) e il testo vero e proprio
con la descrizione delle scene. Il libretto aveva lo scopo di spiegare con chiarezza allo
spettatore la trama della pellicola e I’intento degli autori, poiché in un film muto era molto
difficile cogliere ogni aspetto durante una prima visione senza 1’ausilio di un testo
esplicativo. Come riportato dallo studio di Kulagina, il libretto & ancora oggi diffuso e
indica una breve descrizione della futura sceneggiatura; puo essere di tipo “schematico”
quando delinea soltanto il conflitto, il gruppo principale di eventi e anche una
rappresentazione generica del sistema delle relazioni tra i personaggi. Mentre il libretto
piu esteso fornisce una descrizione dettagliata della futura opera che sara realizzata sullo
schermo®®. Tra i testi che rientrano nei materiali preliminari alla realizzazione del film,
Kulagina indica anche eksplikacija e sinopsi, traducibili in italiano rispettivamente come
“scaletta” e “soggetto”. La scaletta ¢ il progetto di realizzazione del film, indica i metodi
delle riprese e tutta la lista delle apparecchiature necessarie alla sua realizzazione. Mentre
il soggetto é il riassunto della trama, descritta nella sceneggiatura, ed € costituito da poche
pagine!2. Sono parti essenziali del progetto, che anticipano la stesura della sceneggiatura
vera e propria: il soggetto fornisce un’idea chiara e concisa di tutta ’opera ed ¢ utile come
punto di partenza per iniziare a stendere il testo, mentre la scaletta e utile per ordinare il
lavoro in previsione delle future riprese. Non bisogna dimenticare che la sceneggiatura
implica la futura realizzazione dell’opera attraverso le riprese, quindi € necessario avere
un piano che indichi con precisione tutte le tecniche, le attrezzature da utilizzare e 1’ordine

in cui devono essere girate le scene.

° J. A. Kynaruna, dnmepmeduanvuas npupoda cyenapus, pp. 25-26.
Y. A. Maprbsnosa, Paseumue mexcma, p. 187.

U 1. A. Kynaruna, Mumepmeduanshas npupooa cyenapus, pp. 26-27.
2 1vi, p. 30.
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Una distinzione fondamentale da considerare & quella tra sceneggiatura
“letteraria” e “di regia”. Durante gli esordi del cinema la differenza non ¢ ancora ben
delineata, ed e possibile trovare sceneggiature letterarie che portano invece il nome di
rezissérskij scenarij (“sceneggiatura di regia”). Comunque, come spiega Kulagina, la
sceneggiatura letteraria ¢ un’esposizione completa del contenuto del futuro film in una
composizione drammaturgica compiuta, ma senza annotazioni tecniche definitive; [...]
essa contiene la “posizione” dell’autore, ovvero la descrizione del suo rapporto emotivo
verso gli eventi, i personaggi e i loro destini, che aiutano il regista e i tecnici a trovare
immagini adeguate per rappresentarli. Non coincide con I’adattamento cinematografico e
puo infatti essere una sceneggiatura totalmente originale!3. Essa contiene una descrizione
completa del soggetto, costituito da scene, episodi e dialoghi. Tuttavia, in questa fase, la
sceneggiatura non puo ancora essere utilizzata dai registi per comporre 1I’immagine delle
inquadrature, percio questo testo va “trasformato” e adattato alle esigenze del cinema.
Diviene cosi una sceneggiatura “di regia”, che contiene indicazioni tecniche sotto forma
di piani e inquadrature, dettagliate e numerate in successione; in questo testo “la parte
descrittiva si accorcia, vengono riportati chiaramente i dialoghi, [...] il piano, il panning
e la dissolvenza”4. Vengono dunque riportati dettagli tecnici necessari alla realizzazione
del film. Ricapitolando, la sceneggiatura letteraria & I’idea iniziale del film, che si
concentra maggiormente sul contenuto delle scene e della storia, mentre quella “di regia”
€ uno schema, un progetto su cui si costruisce tutto il lavoro successivo sul film. Il genere
della sceneggiatura ha subito molti cambiamenti, si € evoluto e ha ampliato lo spettro di
materiali cui far riferimento, ma cosa piu importante, “nel corso di alcuni decenni la
sceneggiatura si trasformo in un’opera artistica, il cui compito consiste non solo nel
raccontare qualche storia, ma nel mostrarla, nel renderla visibile; [...] contiene una
descrizione completa, consecutiva e concreta del soggetto, che consiste in scene elaborate

ed episodi”®®.

13 A. A. Kynaruna, Humepmeouanvras npupooa cyenapusi, pp. 27-28.

14 «omucaTenbHas 4acTh COKPANIAETCS, YETKO MPOMUCHIBAIOTCS JUANIOTH, [...] MJaH, TaHOPaMUPOBAHHE,
HarwieIBY, Vi, p. 28.

15 «B TeueHME HECKONBKUX JIECATUIIETHH ClIEHAPHI PEBPATHIICS B XY/I0KECTBEHHOE POU3BEIEHUE, 3a/1a4a
KOTOpPOTO COCTOHUT B TOM, YTOOBI HE TOJBKO PaccKa3aTh KaKyr-IHMOO0 HCTOPHIO, HO TOKa3aTh e€, clesiaTh
3pUMOIA; [...] COJAEPIKHUT IMOJHOE, MOCIIENOBATEIbHOE U KOHKPETHOE OIMCAHUE CIOXKETA, COCTOSIIEro M3
pa3paboTaHHBIX CIEH M AMU300BY, Vi, p. 24.
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Nell’arco del XX secolo in Russia sono state fornite diverse interpretazioni su che
cosa sia la sceneggiatura e quali siano le sue caratteristiche specifiche, diventando
argomento sempre piu diffuso fra letterati e studiosi. Alcuni la considerano un’opera
artistica compiuta che risponde ai canoni letterari, altri un testo destinato a un futuro
cambiamento, ovvero alla trasformazione in film. Queste due concezioni contrapposte si
sono delineate in particolar modo nei primi decenni del secolo scorso, infatti, come

sostiene Michail Jur’evi¢ Blejman nella sua opera O kino:

Nella nostra teoria cinematografica ci sono stati molti tentativi di definire il concetto di
«sceneggiatura». Ma le definizioni principali erano due. La prima, la definizione condivisa dai
formalisti della sceneggiatura come disegno del futuro film. La seconda, la definizione contrapposta
di V. Sutyrin, secondo cui la sceneggiatura & un genere letterario, che possiede tutte le caratteristiche
della specificita letteraria e che pud essere utilizzato per la messa in scena cinematografica'®.

Molti sono gli studiosi che condividono la teoria proposta da Sutyrin (scrittore e
sceneggiatore sovietico), come ad esempio Mart’janova, la quale sostiene che la
sceneggiatura sia diventata un “genere letterario autonomo” e che presenti delle
caratteristiche specifiche: tra queste vi sarebbe in prima analisi il “movimento”, che si

traduce sul piano linguistico come “dinamica”’

. Quest’ultima qualita sembra essere un
tratto peculiare del genere poiché la sceneggiatura € un testo predestinato alla
rappresentazione visiva e uditiva, un testo che descrive a parole scene e suoni che si
trasformeranno successivamente in immagini visibili sullo schermo. La dinamica viene
espressa nel testo attraverso la sintassi e il lessico: sempre secondo Mart’janova, 1a
composizione sintattica del testo si presenta come sistema dinamico del suo sviluppo;
mentre per quanto riguarda il lessico, la dinamica si traduce in una scelta di vocaboli che

rientrano nell’area semantica del movimento, come il reiterato uso dei verbi di moto*®.

La sintassi di questo tipo di testo & originale: le proposizioni sono segmentate, divise in

16 «B nawmeil kuHeMaTorpaUUECcKoil TEOpUM OBLIO JOCTATOYHO MHOIO MOMBITOK ONPEIETUTh TIOHATHE
«cuenapuii». Ho ocHoBHBIX hopmyn Obuto jBe. TlepBas — (opmanucTckoe onpeelieHne CleHapus Kak
yeptéxa Oynyuiero ¢punbma. Bropas — nporuBononoxHoe emy omnpezeienue B. CyTbipuHa, riiacusiiiee,
YTO CICHApUH — JUTEPATypHBIA XaHp, 0OJMamalolMid BCEMH UYepTaMH JUTEPaTypHOW crenuduku u
MOTYIIMH OBITh HMCIOJB30BaHHBIM JUIA KWHeMarorpaduueckoil moctaHoBku», M. bneiiman, O kumo.
Csuoemenvcxue noxasanusi, Mocksa, Mckyccerso, 1973, p. 148. D’ora in avanti, quando riporteremo il testo
originale dell’opera, lo citeremo direttamente indicando tra parentesi la sigla “Bnetiman” e il numero di
pagina.

" Y. A. MapTesanoBa, KoMno3uyuono-cunmakcuieckas opeanuzayus mexcma kunocyenapus, CaHKT-
IetepOypr, PI'TIY umenu U. A. I'eprena, 1994, p. 10.

8 1. A. MaptesiHoBa, JJuarekmuka OUHaMUKO-CIMAmMu4ecKux c60licme Xy00oHceCmeeHHo20 mekcma (Ha
mamepuane kurnocyenapust) // «S13piko3Hanue», Beir. 4, 2012, pp. 197, 198.
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base alle scene descritte e, nel caso della sceneggiatura “di regia” sono brevi e semplici,
rispondenti a una logica di paratassi. Possiamo riassumere affermando che la
sceneggiatura ¢ “un tipo dinamico di testo letterario con un principio prevalentemente di
montaggio della composizione, orientato alla traduzione nel sistema semiotico del
cinema”?®. L’altra teoria sulla sceneggiatura esposta da Blejman considera invece il testo
come un progetto del futuro film, che non si delinea quindi come genere letterario
autonomo ma come testo che dipende strettamente dalle caratteristiche proprie del
cinema. Come sostiene nella sua opera O kino, i formalisti, promotori di questa teoria, Si
concentrano soprattutto sulle tecniche specifiche di questa nuova arte, in particolar modo
sulle funzioni del montaggio: secondo la loro opinione, I’inquadratura acquisisce
significato solo in correlazione ad altre inquadrature e il film, che si compone di esse,
deriva il suo significato dal montaggio e dal lavoro sulla pellicola, non dal suo testo
iniziale?®. Ecco che la sceneggiatura va letta solo in relazione alla futura opera che ne
derivera, va analizzata con metodi propri del cinema e va considerata come un testo
“temporaneo”, destinato a trasformarsi. Un approfondimento sulle teorie dei formalisti
riguardo all’arte cinematografica verra proposta in seguito.

La sceneggiatura, intesa sia come un genere letterario autonomo o come progetto
di un futuro film, resta comunque un genere relativamente “nuovo”, che ¢ nato il secolo
scorso e che sta ancora cercando di affermarsi e di definire le caratteristiche specifiche
che lo contraddistinguono dagli altri. Una cosa € certa: attinge a due aree scientifiche che
interagiscono tra loro, il cinema e la letteratura, percio presenta inevitabilmente

caratteristiche di entrambe.

1.1.1 — Il sottogenere ekranizacija: I’adattamento cinematografico

Un‘altra distinzione da sottolineare e quella tra sceneggiatura originale e
adattamento cinematografico. La sceneggiatura originale ¢ “un’opera artistica autonoma,
senza prestiti di soggetto e di personaggi principali”?* come afferma Kulagina, mentre

I’adattamento ¢ la trasposizione cinematografica di un’opera letteraria gia esistente.

8 ((ZII/IHaMI/I‘lCCKI/Iﬁ TUIl JIMTCPATYPHOI'0 TEKCTa C IMPCUMYHICCTBEHHO MOHTAXHBIM [IPUHIUAIIOM

KOMITO3MIIH, OPHUEHTHPOBAHHBIH HA IIEPEBOJ] B CEMHOTHYECKYIO CHCTEMYy KHHOHMCKyccTBa», M. A.
MapTbsHOBa, Juanekmuka OUHAMUKO-CIMAMUYECKUX C80UCME Xyododcecmeenno2o mekcma, P. 196.

20 M. Bneiiman, O kuno. Ceudemenvckue noxasanusi, p. 148.

2l «caMOCTOSATENbHOE XyJI0KECTBEHHOE NPOM3BEJECHUE 0€3 3aMMCTBOBAHMS CHOKETA M TIIABHBIX
neicrByromux aumy, 1. A Kynaruna, Humepmeduansnas npupooa cyenapus, p. 29.
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Secondo quanto sostiene Mart’janova, in Russia lo sviluppo del sottogenere
dell’adattamento anticipa cronologicamente la nascita della sceneggiatura originale??.
Questo avviene perché la letteratura ha sempre giocato un ruolo fondamentale nella
cultura russa, soprattutto grazie all’influenza dei grandi scrittori di fine Ottocento. Cosi
nei decenni successivi i temi, gli insegnamenti e gli scrittori delle grandi opere del passato
trovano continuita sullo schermo e diventano materiale per le opere di questa nuova arte.
Infatti, come sostiene sempre Mart’janova, “La letteratura russa e il cinema, nei primi
trent’anni del XX secolo, mostrano l'un l'altro interesse reciproco. [...] La letteratura
classica, che conoscevano e ricordavano gli spettatori, permetteva al cinema di creare il
proprio testo”?%. Cosi ritroviamo sullo schermo grandi classici come Vojna i mir (Guerra
e pace), Anna Karenina ed Evgenij Onegin (Eugenio Onegin: i personaggi tanto amati
dal pubblico ritornano alla luce e vengono presentati davanti agli occhi degli spettatori. |
primi adattamenti riguardano piéce e romanzi ma, come affermato da Vartanov, sono
molto lontani dalle opere originali, sono piu simili ad illustrazioni accompagnate da
didascalie; non si prefiggono il compito di ricreare I’'immagine letteraria sullo schermo e
vengono adottati solo lo schema del soggetto e i nomi degli eroi principali. Le opere
vengono semplificate molto in relazione alle capacita di un cinema primitivo, in cui
mancano ancora montaggio, primo piano e il movimento della cinepresa?*.

La trasformazione di un’opera letteraria in un’opera cinematografica richiede
passaggi precisi mediante i quali le immagini letterarie vengono reinterpretate e ripensate
nell’ottica di un futuro film, viene presa in considerazione la loro incarnazione in forma
visibile. Il processo di adattamento consiste in due diversi stadi e, come afferma Vartanov,
“all’inizio si crea dal libro la sceneggiatura, e poi dalla sceneggiatura si gira il film. [...]
Le immagini della letteratura nel processo di adattamento subiscono profondissimi
cambiamenti, poiché diventano immagini di un’arte completamente nuova, che possiede
le sue leggi specifiche”?. Dunque le immagini del testo originale vanno trasformate per

poter essere rappresentate con gli strumenti propri dell’arte cinematografica; per far cio ¢

2211, A. MaptbsiHoBa, Paseumue mexcma, p. 189.

2 (Pycckas nuTepaTypa M KuHemarorpad nepBoit Tpetn XX BeKa MPOSBISIM JPYT K JAPYTY B3aUMHBIH
uHrepeC. [...] Kiaccuueckas smreparypa, KOTOpYIO 3HaJM W TIOMHWIM 3pHUTENH, [O3BOJISLIA
KuHeMaTorpady co3aaBaTh CBOM TekcT», Ivi, pp. 187, 189.

24 A. Bapranos, O6pasel tumepamypet, p. 126.

% «cHauana co3aETCs MO KHUIE CIEHApHii, a 3aTeM MO ClEeHapuro cHumaercss QuibM. [...] OGpassl
JUTEpaTyphl B MpoLiecCce DKPAHU3ALMHM NPETEPIEBAOT CepbE3HEHIINe N3MEHEHH S, TaK KaK CTaHOBSTCS
00pa3amMM COBEPIIEHHO HOBOTO UCKYCCTBA, MMEIOIETO CBOU CrieluUUECKre 3aK0oHb», Vi, p. 134,
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necessario tenere in considerazione alcuni fattori che incidono su questo processo. Uno
tra questi ¢ il tentativo di rappresentare 1’intenzione artistica e lo stile dell’autore
dell’opera letteraria. Un adattamento ha gia a disposizione un soggetto, una serie di
eventi, uno schema di personaggi con determinate relazioni, un tema e un ipotetica
struttura; ma cio che manca e lo stile dello scrittore, il modo di narrare, descrivere e
mostrare gli eventi, ovvero cio che deve cercare di riprodurre prima di tutto lo
sceneggiatore, e poi il regista, gli operatori e tutta 1’équipe che lavora sul film. Non e
facile rappresentare lo stile di un autore, poiché esso include 1’uso del lessico, la sintassi,
il ritmo, le descrizioni liriche e il pathos della narrazione; dunque la difficolta principale
di uno sceneggiatore e riprodurre un’intenzione artistica espressa a parole tenendo
presente che tutto cio che scrive verra trasformato in immagine visiva. Cercare di rendere
lo stile di un autore non significa copiare alla lettera i passaggi piu significativi di
un’opera e collegarli tra loro, perché ne risulterebbe un collage scialbo e privo di pathos.
Prima di tutto lo sceneggiatore deve attuare un’interpretazione dell’opera originale, capire
che cosa voleva esprimere lo scrittore e identificare il suo metodo narrativo, le sue
caratteristiche peculiari; deve capire 1’idea di fondo che soggiace la narrazione e
I’intenzione espressiva e artistica dell’autore. Solo interpretando il testo iniziale ¢
possibile effettuarne poi una trasformazione. Come afferma Vartanov, e difficile
riprodurre lo stile personale dell’autore perché non € separabile dal materiale, e
quest’ultimo cambia durante la trasformazione. La combinazione delle parole, la sintassi
e il lessico giocano un ruolo decisivo nella creazione dello stile. La cosa piu importante
non sono i dettagli, ma come vengono descritte le scene®®. L’attenzione va dunque al
modo di narrare, al tono e al pathos che conferisce I’autore al testo, non tanto ai singoli
dettagli descritti. Per interpretare il testo e selezionare le scene e i passaggi piu importanti
va tenuto in considerazione I’aspetto della “visibilita” dell’immagine letteraria descritta.
Una scena definita chiaramente dal punto di vista visivo sara piu efficace e facilmente
trasformabile nel processo di adattamento. Mentre i pensieri dei personaggi, i monologhi
e le loro emozioni saranno rispecchiate non solo dalla recitazione degli attori nel film, ma
anche dalle inquadrature (ad esempio il primo piano che mette in evidenza le espressioni
del viso) e dal montaggio, ovvero dal modo e dalla successione in cui vengono mostrate

le scene sullo schermo. Secondo Vartanov infatti, “il problema della potenzialita della

% A. Bapranos, O6pasel numepamyput, pp. 260-261.
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visibilitd & molto importante, [...] € particolarmente importante quando si parla delle
caratteristiche di trasformazione dell’immagine letteraria in cinema”?’.

Un altro elemento da tenere in considerazione durante 1’interpretazione dell’opera
originale e nella definizione dello stile dell’autore ¢ 1’effetto del testo stesso, ovvero la
sensazione € I’emozione che lascia al lettore. Questa € una determinante fondamentale
per cercare di trasformare un testo in una nuova opera cinematografica, la quale risponde
a canoni diversi da quelli della letteratura. L’effetto prodotto deve essere il medesimo,
affinché si possa parlare di reinterpretazione dello stile dell’autore. Un libro viene scritto
anche per suscitare un’emozione, oltre che per raccontare una storia. Percio lo
sceneggiatore e il regista cercano di riprodurre il fattore emotivo, cercano di “generare
nello spettatore quella stessa impressione, quello stesso risultato di emozioni che era
generato nel lettore”?3; in questo modo viene rispettata 1’intenzione dell’autore.

Un altro principio da seguire nel processo di trasformazione dell’opera iniziale ¢
la fedelta al contenuto. Affinché un adattamento possa essere considerato tale va rispettato
il soggetto iniziale, la linea principale degli eventi; possono esserci tagli di alcune scene
o fusioni di piu personaggi in uno, cosi come altre modifiche dovute alla differenza di
mezzi espressivi tra le due arti in questione. Tuttavia il contenuto principale, gli eventi
pit importanti non possono essere cambiati. Infatti, come asserisce Vartanov, perché
avvenga una vera trasposizione deve esserci “unitda di contenuto e di intenzione
ideologica”?®; come gia affermato, pero, cinema e letteratura non condividono gli stessi
metodi percio a volte, per rispettare 1’opera letteraria stessa e cercare di rendere il meglio
possibile lo stile dell’autore, lo sceneggiatore si trova costretto ad apportare alcune
modifiche. Non verra mai cambiato il senso originale del contenuto, quanto piuttosto il
modo di rappresentarlo; infatti, per trasmettere la dignita delle opere letterarie gli
sceneggiatori cercano “degli equivalenti di ugual valore nella sfera della figurativita
cinematografica. A causa di ci0 sorgono deviazioni rispetto al testo, appaiono nuove

battute, azioni di personaggi e interi episodi”®, come sostiene Vartanov. Va sottolineato

21 «pobemMa NMOTEHIMATLHOCTH 3PUMOCTH OYEHb BAXKH, [...] OHAa 0COOEHHO BakKHa, KOT/IA Pe4b UIET 00
0COOCHHOCTHSAX MPETBOPEHUSI INTEPATYpHOro 00pasa B KuHeMaTorpade», (Bapranos, p. 273).

28 «BBI3BATE Y 3pMTEI TO XKE BIIEYATICHHUE, TOT K€ PE3yIbTaT SMOLMIL, 4TO OBLI M y unTaTedsD», Vi, p. 266.
29 «eMHCTBO CoepKaHKs U UAEHHOro 3aMbiciay, Ivi, p. 259.

30 «paBHOLEHHEIE dKEUBaneHmbl 6 chepe Kunemamozpaghuueckou obpasnocmu. 3-3a 3TOro BO3HHKAIOT
OTKJIOHEHUsI OT TEKCTa, IOSIBJISIIOTCSl HOBBIE PEIUIMKHU, OCTYNKH JIEHCTBYIOMINX JIMIL U LIEJIbIE SITM30/IbI»,
Ivi, p. 139. Il testo in corsivo che compare nelle fonti viene mantenuto tale anche nelle traduzioni.
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che le modifiche vengono apportate in relazione al testo e non al significato del contenuto
espresso. Percio potra apparire anche un personaggio che nel testo originale non esiste,
ma che puo contribuire a livello cinematografico ad esprimere lo stesso significato
dell’opera iniziale, a trasmetterne il medesimo effetto sullo spettatore, 0 a riportare in
maniera fedele il tema affrontato dal testo. Come si € detto, prestare fedelta al contenuto
non significa non ammettere modifiche nella trasformazione del testo. Anzi, spesso gli
sceneggiatori attuano cambiamenti per cercare di mantenere il tono emotivo espresso nel
testo iniziale e per cercare di evocare lo stesso effetto di partenza. Infatti una pura e
semplice imitazione delle scene e dei dialoghi non darebbe vita a una nuova opera artistica
ma a una copia priva di pathos. Ad esempio Ekaterina Nikolaevna Zaslonova, nella sua
opera che tratta degli adattamenti cinematografici dei classici della letteratura russa,
citando come esempio 1’adattamento del romanzo Rudin di Turgenev, sostiene che il testo
sia stato rispettato alla lettera, ma quasi non sembra la stessa opera; le scene lasciano gli
spettatori indifferenti perché il testo e stato solo imitato e non vengono usate le ricche
possibilita del cinema per rendere I'atmosfera emotiva e I'idea artistica del romanzo. Non
viene reso il pensiero filosofico, il lirismo, ma gli autori del film riportano solo gli eventi
esteriori, ovvero la fabula®!. Percio & chiaro che il contenuto principale va rispettato, ma
alcune modifiche sono necessarie, soprattutto per prestare fedelta allo stile dell’autore.
Come affermato precedentemente, il processo di adattamento avviene in due stadi.
Il secondo stadio e la trasformazione della sceneggiatura in film. Durante questa fase
insorgono altri problemi da affrontare, come la rappresentazione dei dialoghi e delle
descrizioni, soprattutto quelle dei paesaggi. I dialoghi all’interno di un romanzo o un
racconto esprimono anche il carattere, il punto di vista e i tratti psicologici dei personaggi.
Percio nella sceneggiatura e nel film non basta solo riprodurre fedelmente tutte le battute,
ma il dialogo deve essere interpretato con i mezzi espressivi propri del cinema. Quindi si
puo ricorrere al montaggio, ovvero a una successione di inquadrature che accentui il
significato della scena, o al primo piano, che mette in luce maggiormente 1’emozione
provata dai personaggi, riuscendo cosi a trasmettere visivamente cido che nel testo
originale é descritto a parole. Come sostiene Vartanov, la letteratura ha un solo metodo

di espressione — la parola; mentre il cinema utilizza una polifonia di modi e tecniche.

81 E. H. 3acnoHoBa, Jxkpanusayus pyccKotl KIACCUKU € COBPEMEHHOM CO8EMCKOM Kunemamozpage,
MockBa, Bcecorosnslii rocymapcTBeHHBIH opaeHa TpymoBoro KpacHoro 3HaMeHH HWHCTHTYT
kuHemarorpaguu ['ockuno CCCP, 1984, pp. 6-13.

23



Prosegue parlando dei film muti, affermando che in questi & piu difficile rendere
I’atmosfera della narrazione data dall’autore, perché ci si deve affidare solo ai mezzi
espositivi del cinema; tuttavia questi metodi contribuiscono maggiormente a rendere
I’atmosfera, rispetto alla perfezione dei dialoghi o la somiglianza degli attori ai
personaggi®?. Per quanto riguarda le parti descrittive, gioca un ruolo importante lo
scenografo (un tempo “artista” o “pittore”) che, attraverso la ricostruzione degli ambienti
cerca di riprodurre la stessa atmosfera creata nella narrazione del romanzo originale. E
molto difficile ricreare la descrizione di paesaggi, soprattutto perché all’interno di
un’opera letteraria esprimono spesso una funzione simbolica, oppure fanno parte di
frammenti lirici, 0 ancora, come afferma Vartanov, esprimono un’emozione, trasmettono
I’effetto di qualcosa di piu profondo®, mentre invece un’inquadratura che riprende un
paesaggio non riesce ad esprimere significati impliciti o simbolici come le parole.
Tuttavia una ripresa di questo tipo, affiancata a un'altra attraverso il montaggio, puo
comunque far scaturire un’analogia o una metafora. Dunque il lavoro dello scenografo e
del regista sono utili per ricreare la stessa atmosfera e i significati impliciti che
caratterizzano le opere letterarie.

Anche il genere letterario di un’opera (romanzo, racconto, biografia, ecc) va
tenuto in considerazione durante la fase di interpretazione poiche, come illustra VVartanov,
ogni genere letterario avra bisogno di specifiche attenzioni e accorgimenti, ovvero gli
adattamenti cambiano in base al genere trattato, all’epoca, alla corrente artistica e allo
stile personale degli autori®4. Ogni genere letterario possiede caratteristiche specifiche che
non vanno tralasciate; ad esempio per 1’adattamento di un romanzo verranno tagliate un
maggior numero di parti rispetto a un racconto, piu breve e quindi facilmente
rappresentabile nell’arco temporale di un film. Un altro esempio puo essere quello del
romanzo di formazione, che concentrera maggiore attenzione sui dialoghi rispetto a un
genere come il poliziesco, il quale richiede invece un ritmo piu concitato e un montaggio
serrato. Anche I’epoca gioca un ruolo importante, sia quella della storia narrata che quella
in cui e vissuto lo scrittore. Per rappresentare un determinato momento storico €

necessario prestare attenzione ai dettagli all’interno del testo, alle descrizioni degli

32 A. Bapraunos, O6pasei aumepamypot, pPp. 163-166.
33 Ivi, p. 168.
34 Ivi, p. 157.
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ambienti, del vestiario e di tutti gli strumenti utilizzati dai personaggi. Mentre 1’epoca in
cui ¢ stata scritta ’opera ¢ un dato importante da tenere presente durante la fase di
interpretazione del testo, poiché gioca un ruolo fondamentale sulla formazione dell’autore
e quindi anche sul suo stile.

Piu fattori vanno presi in considerazione per effettuare una trasposizione
cinematografica di un’opera letteraria: lo stile dell’autore, la fedeltda al contenuto
originale, la potenzialita di “visibilita” delle immagini letterarie, 1’effetto prodotto sul
lettore, le parti descrittive, i dialoghi e il genere, per fare in modo che la nuova creazione
che ne risulta sia fedele alla fonte, rispecchi I’intenzione dell’autore e possa essere
chiamata “adattamento”. Come gia anticipato, € soprattutto nei primi decenni del XX
secolo che il cinema manifesta interesse per i grandi classici della letteratura russa; percio
seguira un’analisi piu approfondita di questo momento storico, con particolare
riferimento agli anni Venti, il periodo in cui ¢ stata prodotta la sceneggiatura di nostro

interesse.

1.2 — 1l contesto culturale degli anni Venti: il cinema tra rivoluzione e
innovazione

| primi decenni del secolo scorso sono stati per la Russia un momento di
cambiamento e innovazione. Gli avvenimenti politici hanno ripercussioni anche sul piano
culturale: la rivoluzione cambia la vita del popolo e influisce anche sull’arte, dando vita
a nuove correnti e ideologie. In questo momento la neonata industria cinematografica
inizia a svilupparsi e a prendere poco alla volta le distanze da un cinema “primitivo”. E
negli anni Venti infatti che iniziano le prime sperimentazioni in questo campo e si cercano
nuovi metodi espressivi, con un incremento delle possibilita tecniche ed artistiche del
cinematografo. Sebbene lo zar Nicola Il non sia interessato a questa nuova invenzione e
laritenga inutile e persino dannosa, il nuovo partito comunista vede in essa uno strumento
essenziale per la propaganda e 1’educazione del popolo. Lenin la ritiene la pit importante
delle arti: il cinema ha il compito di diffondere I’ideologia comunista e diviene cosi un
importante mezzo di comunicazione di massa. Il partito assume il controllo dell’industria
cinematografica e fonda un’organizzazione che controlli tutte le attivita ad essa
concernenti. Come sostiene infatti Voronova, “il cinematografo é stato chiamato a giocare

un ruolo decisivo nella formazione della nuova ideologia comunista per il cittadino del
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giovane stato. [...] Subito dopo la rivoluzione d’ottobre il governo sovietico prende le
redini della direzione della cinematografia. Gia nel novembre del 1917 [...] a Pietrogrado
sorge il kinootdel e all’inizio del 1918 il kinokomitet. Il compito del comitato era la
gestione di tutte le attivita della cinematografia”®, tra cui produzione, noleggio e censura
sui film. Questi organi subiscono poi trasformazioni nel corso degli anni e ne vengono
anche creati di nuovi, tra cui Goskino, Sevzapkino e Sovkino, sempre per il medesimo
scopo, ovvero controllare il cinema e farne uno strumento di propaganda e diffusione di
ideologie®. Un’altra funzione importante di queste istituzioni ¢ quella di promuovere la
produzione di film autenticamente sovietici, che esprimano i valori della cultura e dello
stato da prendere come riferimento al posto degli ideali provenienti dall’estero. Di
conseguenza si verifica un forte incremento della produzione di film nazionali, soprattutto
intorno all’inizio degli anni Trenta. Come afferma Voronova, “verso il 1930 i film
sovietici coprivano gia il 50% della richiesta del mercato cinematografico russo™¥,
pertanto questo “¢ considerato il secolo d'oro del cinema nazionale”,

In questi decenni, soprattutto negli anni Venti, come gia accennato, nascono le
prime sperimentazioni nel campo del cinema, si assiste a una ricerca di nuovi metodi
espressivi e si manifesta uno spirito di innovazione, come afferma Rostislav Nikolaevi¢
Jurenev nel suo studio sul cinema sovietico®. In questo momento si sperimenta, si cerca
il nuovo, mentre il cinema migliora le sue potenzialita tecniche e i suoi mezzi espressivi.
Come sostiene il regista Grigorij Kozincev nell’opera Glubokij ekran, nei film degli anni

Venti vengono poste le basi dell’arte del cinema; i giovani cineasti vogliono educare,

% «xunemartorpady mNpu3BaH OBUI CHI'PaTh pPENIAIONIYKD poidb B  (OPMHPOBAHMUH  HOBOTO,

KOMMYHHCTHYECKOTO MUPOIIOHIMAHHUS Y TPakJIaH MOJOAOTO rocyaapcTaa. [ ...] Cpasy mocie oKTs0pbcKoi
PEBOJIOIMN COBETCKOE TPABUTEIBCTBO OepéT Opaspl MpaBieHUs KHHEMaTorpadueii B CBOH pyKH. YKe B
Hos10pe 1917 roma [...] B Ilerporpame co3zmaércs kumHOOTHEN, a B Hadane 1918 roma — KuHokomurer.
3amadeli KOMHTETa SBISUIOCH YIpaBICHHE BCeMH JenaMu kuHemarorpadum», O. B. Boponosa,
«Cogemckoe kuno», p. 8.

3 Secondo quanto riportato da O. B. Boponosa, «Cosemckoe xuno», pp. 16-20: Questi organi avevano il
compito di controllare tutte le attivita inerenti alla cinematografia. 1l Goskino (Gosudarstvennyj Komitet
po kinematografii) viene fondato nel 1922 ed é legato al tentativo del governo di assumere il monopolio
del noleggio e dell’import-export sui film, che ha avuto scarso successo. Nel 1922 il reparto di Pietrogrado
fu convertito nell’organo Sevzapkino (Severo-zapadnyj kinoupravlenie), che per primo ha contatti con le
industrie straniere. Nel 1925 viene fondata la societa azionaria Sovkino (Vserossijskoe
fotokinematograficeskoe akcionernoe obscestvo sovetskoe kino) che riunisce tutti gli organi e con cui lo
stato afferma definitivamente il monopolio in ambito cinematografico. Aveva il compito di incrementare
lo sviluppo di un cinema autenticamente russo e impiegare questa nuova arte a fini di propaganda.

37 «x 1930 romy coBeTcKHE PUIBLMBI yiKe TOKpbIBaIU 50% MOTPEGHOCTH POCCHIICKOTO KHHOPBIHKay, Vi, p.
72.

38 «cunTaeTcs 3010mbiM 6eKOM OTEdeCTBEHHOro KuHemarorpaday», Eadem.

39 P. ¥0penes, Kpamxas ucmopus cogemckozo kuro. Boinyck nepsuiii, Mocksa, 3nanue, 1967, p. 52.
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divertire non gli sembra un’attivita degna. Cosi il cinema sovietico diviene la piu
importante delle arti®®. Di conseguenza in questo momento, come sottolinea anche
Nikolaj Alekseevi¢ Lebedev, il cinema si afferma finalmente come arte ed aumenta
vertiginosamente la produzione di nuovi film; & proprio il periodo tra il 1926 e il 1930
che viene considerato come la fioritura del cinema muto sovietico*.. Le sperimentazioni
sono fortemente promosse dai cosiddetti innovatori; questo gruppo si contrappone a
quello dei tradizionalisti, che auspicano invece un mantenimento delle prime forme di
illustrazione cinematografica. Gli innovatori percepiscono lo spirito dell’epoca e tentano
di rappresentare la rivoluzione nelle loro pellicole, inoltre risentono del clima di
cambiamento e sperimentano nuovi metodi di rappresentazione sullo schermo. Infatti,
come afferma Blejman in un articolo pubblicato nella miscellanea 7z istorii Lenfil 'ma, gli
innovatori “cercavano di incarnare 1’immagine della realta rivoluzionaria nelle nuove
forme di figurativita artistica [...] formarono una nuova scuola cinematografica, la nuova
corrente artistica rivoluzionaria™?. Basti ricordare i registi Dziga Vertov, Vsevolod
Pudovkin e Aleksandr DovZenko che creano nuove teorie del concetto di montaggio e lo
interpretano come strumento metaforico, non piu come un semplice espediente per
collegare le inquadrature tra loro, facendone ampio uso nelle loro pellicole. Ne é
I’esempio il film Mat’ (La madre) di Pudovkin che mette in scena il famoso romanzo di
Maksim Gor’kij interpretando la tematica rivoluzionaria di questi anni: viene
rappresentata la folla in rivolta in modo metaforico, ovvero mostrando nell’inquadratura
un fiume in piena. Fanno parte di questi innovatori anche i registi Gregorij Kozincev e
Leonid Trauberg, che fondano la FEKS (“Fabbrica dell’attore eccentrico™), di cui ci
occuperemo in modo approfondito in seguito.

Le teorie sul montaggio saranno ampliate ed approfondite dalla figura di Sergej
EjzenStejn, maggior interprete delle innovazioni e sperimentazioni degli anni Venti. Egli
utilizza il montaggio come metodo per enfatizzare 1’aspetto semantico di un’intera
sequenza di inquadrature, il cui obiettivo & provocare delle reazioni emotive negli

spettatori (il cosiddetto “montaggio delle attrazioni”). Generalmente le scene sono

40 I". Kosunues, [ rybokuii axpan, Mocksa, Uckycctso, 1971, p. 182,

4 H. A. Jlebenes, Ouepx ucmopuu xurno CCCP. Hemoe kurno, Mocksa, Uckycctgo, 1965, pp. 259-260.

42 «CTPEMHUINCH BOILIOTUTH 06pa3 PEBOTIONMOHHOM AEiCTBUTENLHOCTH B HOBBIX (POPMaX XyI0KECTBEHHOIM
obOpazHoctH [...] chopMupoOBalM HOBYIO KHHEMAaTOTpa(HYECKYI0 IIKOTY, HOBOE PEBOJIOIMOHHOE
TBOpUecKoe HampasieHue», M. bieliman, IIpomusopeyus pazeumus // 13 ucropun Jleapumiboma. Crathbu,
BOCIIOMHHAHUS, TOKYMEHTHL. 1920-¢ roapl. Beimyck 2, ¢6. crt., Jlenunrpaz, Mckycctro, 1970, p. 8.
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montate in modo “naturale”, ovvero in modo tale che lo spettatore non si accorga della
presenza del montaggio, come se la cinepresa seguisse il movimento regolare e naturale
della vista umana e mostrasse cio che € pit consono vedere in quel momento: ad esempio
se sentiamo un personaggio parlare ci aspettiamo di vedere il suo volto nell’inquadratura.
Ma con Ejzenstejn il montaggio assume il significato opposto, diventa il protagonista e
non ¢ piu “invisibile”; ¢ uno strumento per far riflettere su cio che si vede e per esprimere
significati metaforici e analogie. Lo si puo vedere con chiarezza nella sua prima pellicola
Stacka (Lo sciopero), dove rappresenta la tematica della lotta di classe e, come
sottolineano Nikolaj Lebedev e Elizaveta Smirnova nella miscellanea Kratkaja istorija
sovetskogo kino, cerca di “costruire il film con il metodo del montaggio delle attrazioni,
quindi non sulla base di un soggetto elaborato drammaturgicamente, ma come una catena
di episodi isolati e tinti emozionalmente, legati tra loro solo dall’unita di un compito
tematico™®. 1l tema collega quindi questi episodi separati, che non vengono rappresentati
dall’evolversi di un soggetto sviluppato in modo drammaturgico, ma che hanno il compito
di produrre un effetto emotivo nello spettatore. Ejzenstejn elabora molte teorie,
concentrandosi soprattutto sul montaggio, divenendo una figura di primaria importanza
del cinema sovietico ed internazionale. Egli esprime in pieno lo spirito di innovazione e
sperimentazione che caratterizza I’ambito cinematografico in questi anni, portando al
massimo sviluppo le capacita tecniche ed espressive del cinema. Le sue teorie influenzano
anche i registi Kozincev e Trauberg, che le adotteranno nelle loro pellicole, facendole

proprie e adattandole al loro stile.

1.2.1 - Il nuovo codice visuale e i formalisti

In questo momento storico si desidera quindi una rottura col passato e si aspira a
nuovi ideali, che si ripercuotono su tutta la concezione dell’arte e della cultura. Il principio
che sta alla base di queste innovazioni € la ricerca di novoe zrenie, ovvero di una “nuova
vista”: con la nascita del cinema e della fotografia la vista assume un ruolo primario nelle
arti e nella cultura, e le nuove immagini riflettono I’importanza dello sguardo e dell’arte

rappresentativa. Per “nuova vista” si intende anche un nuovo “modo di vedere”: in seguito

4 «CcTpouTh (QHMIIBM METOJIOM MOHMAJICA AMMPAKYUOHOE, TO €CTh HE HA OCHOBE JPaMaTyprHYeCKH

pa3pabOTaHHOTO CIOXKETAa, & KaK [elb OTIACNIBHBIX, IMOIMOHAIHFHO OKPAIICHHBIX 3MU30JI0B, CBA3aHHBIX
MEX Ty COOOM JTUIIh €IUHCTBOM TeMaTudeckoro 3ananus», H. A. JlebeneB — E. M. CmupHoBa, hopwvbda 3a
Hosble nymu // KpaTkas HCTOpHUS COBETCKOIo KMHO, ¢0. cT., Mocksa, McckyctBo, 1969, p. 122.
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alla rivoluzione e ai cambiamenti storici e culturali si cerca di guardare al mondo in modo
diverso, in modo nuovo, per poter interpretare la realta attorno a sé e gli avvenimenti che
accadono. Negli anni Venti si sperimenta e Kozincev sottolinea che “la nuova vista si
scrutava nella rivoluzione™**; il nuovo sguardo sulla societa, la nuova interpretazione
della realta sono incarnati perfettamente dagli ideali rivoluzionari. Questo concetto di
“nuova vista”, di cambiamento e novita si diffonde anche nell’arte, dando vita alle
avanguardie. Ricordiamo ad esempio in ambito pittorico il Cubismo e il Futurismo, le cui
innovazioni si ripercuotono anche sulle sperimentazioni musicali, mentre in ambito
letterario assume un ruolo di primaria importanza il Simbolismo. Come afferma Elena
Gennadievna Trubeckova nell’articolo “Novoe zrenie”, “vedere il mondo in modo nuovo,
depurato dall’abituale automatismo di percezione attraverso lo sguardo, € diventato
obiettivo comune e contemporaneamente oggetto delle aspre discussioni dei
rappresentanti delle differenti correnti del modernismo e dell’avanguardia dell’inizio del
XX secolo™®. Cio significa che le varie correnti artistiche cercano di interpretare la realta
in modo completamente nuovo, liberandosi dai meccanismi abituali di percezione, quindi
andando oltre la semplice vista. Queste concezioni sono state adottate in particolar modo
dai rappresentanti del Formalismo. La scuola formalista, nata intorno al 1915 e rimasta
attiva fino agli anni Trenta, vede come principali esponenti Boris Michajlovi¢
Ejchenbaum, Viktor Borisovi¢ Sklovskij e Jurij Nikolaevi¢ Tynjanov, i quali propongono
nuove teorie per 1’interpretazione e la critica delle opere letterarie, soffermandosi sugli
aspetti formali e linguistici piuttosto che su quelli contenutistici. Grazie ai formalisti
emerge il problema del rapporto tra forma visiva e parola, quindi tra cinema e letteratura,
che genera gli studi inerenti alla sceneggiatura e all’adattamento cinematografico. Hanno
apportato un grande contributo a questa branca disciplinare: ricordiamo ad esempio
I’opera Poetika kino di Ejchenbaum, Ob osnovach kino di Tynjanov e Poezija i proza v
kinematografii di Sklovskij*®. Il nuovo metodo artistico che propongono & quello dello

straniamento (in russo ostranenie): bisogna estraniarsi dall’abituale meccanismo di

4 «HOBOE 3peHMe BIVIABIBATIOCH B peBosomuion, I. Kosunues, ybokuil sxpan, p. 182.

4 «yBHJIETH MHD NO-HOBOMY — OUHIIEHHBIM OT NPUBLIYHOTO ABTOMATU3Ma BOCIIPHSATHS B3TJIAI0OM — CTAJIO
o01Iel 1eNbI0 U OJHOBPEMEHHO MPEAMETOM OCTPBIX JIMCKYCCHH NpEICTaBUTENeH pa3HbIX HalpaBICHUN
MoJIepHHM3Ma W aBaHrapaa Hauyaina XX Beka», E. I'. Tpy0Oeukosa, «Hosoe 3penuey: suzyaivhvie KoObl
pycckoeo gopmanuzma I/ «3Bectus CapaTtoBckoro YHuBepcurera. Hosas cepus. Cep.: @wuionorus.
Kypnanucruka», Bem. 3, 2012, p. 39. D’ora in avanti, quando riporteremo il testo originale dell’opera, lo
citeremo direttamente indicando tra parentesi la sigla “Tpy6erxosa” e il numero di pagina.

46 Edizione italiana: | formalisti russi nel cinema, ed. Pietro Montani, Udine, Mimesis, 2019.
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percezione della realta, per iniziare a comprenderla in modo diverso e per poter
considerare un oggetto comune come prodotto artistico. Secondo quanto afferma
Trubeckova, “V. Sklovskij definisce obiettivo dell'arte la creazione di una speciale
percezione dell'oggetto, ‘dare una sensazione delle cose come visione (videnie) e non
come riconoscimento (uznavanie)’”*’. Quindi il riconoscimento dell’oggetto, ovvero la
sua percezione come oggetto della quotidianita, il suo inserimento in categorie
predefinite, deve venire meno, per poter attuare uno ‘“straniamento”, uscendo dalla
consueta percezione per attivarne una completamente nuova: ““Sklovskij definiva «lo
straniamento» come ‘artificio [...] che aumenta la difficolta e la durata della percezione’”,
prosegue Trubeckova citando Sklovskij*. Lo studio di questa ricercatrice illustra come
Sklovskij ritenga necessaria una nuova visione della realta: egli utilizza il termine
“visione” (videnie) non solo come sinonimo di “percezione” (vosprijatie), ma soprattutto
di “vista” (zrenie) e lo contrappone al termine “riconoscimento” (Uznavanie); I’attenzione
disturba I’abituale rapporto con le cose, ovvero il loro inserimento automatico nel
contesto dei legami causa-effetto, percio bisogna guardare le cose in modo diverso, in
tutta la loro unicita e stranezza per coglierne il valore artistico*®. Questo metodo dello
straniamento si manifesta, oltre che nella letteratura (basti pensare all’esempio di Tolstoj,
che ne faceva ampio uso gia nei decenni precedenti), anche nel cinema; esso (insieme alla
fotografia) offre, come afferma Trubeckova, “La possibilita [...] di dare una visione
«estraniata» dell’oggetto™; infatti I’inquadratura, ’illuminazione e la prospettiva usate
per riprendere un oggetto possono modificarne ’aspetto e attribuirgli valore artistico.
Pertanto la nuova arte incarna appieno i principi e le teorie espresse dalla scuola
formalista e dalle avanguardie dell’inizio del secolo. Di conseguenza i formalisti si
interessano ampiamente ai metodi espressivi del cinema, analizzando le nuove
potenzialita espressive del montaggio, dell’inquadratura e della prospettiva. In
particolare, Tynjanov, nella sua opera Ob osnovach kino approfondisce queste tematiche,

ma parla anche di illuminazione, musica, e del primo piano, ponendo particolare enfasi

47 «B. IIKk10BCKUH Ha3bIBACT HEJIbIO HCKYCCTBa CO3JaHUC ocoboro BOCHpUATUA TPCAMETA — «AaTb

oLIyLICHHE BelM KaK BUACHHE €ro, a He Kak y3HaBaHue», (Tpybeukosa, p. 40), citando B. IlIkioBckuii,
Hckyccmeo kax npuém // B. lllknosckuit, I ambypeckuii cuém, p. 63.

48 ««Octpanenune» IIKIOBCKUI ONpEAENsl KaKk «IpUéM [...] yBEIMYMBAIONIHMN TPYAHOCTH U JIOJITOTY
BocnpusTusy, Eadem, citando B. Illknosckuit, Bockpewenue crosa /I B. 1knosckuit, [ ambypackuii cuem p.
41.

49 Eadem.

%0 «B03MOXKHOCTS [...] 1aBaTh «OCTPaHEHHOE» BUEHUE TIpeamMeTay, Ivi, p. 41.

30



sulla bidimensionalita e sull’assenza di colore (caratteristica ancora presente nel cinema
degli anni Venti). Esse sono considerate la “poverta” del cinema, mentre Tynjanov le
reputa la sua ricchezza, ovvero sostiene che siano mezzi artistici: la bidimensionalita crea
simultaneitd e rende possibile 1’effetto della dissolvenza (quindi un legame tra
inquadrature); come sostiene infatti nella sua opera “la bidimensionalita [...] si rivela
nell’arte del cinema come principio strutturale positivo di simultaneita, [...] in base a cui
ricevono un’interpretazione del tutto nuova il gesto e il movimento”®. Mentre 1’assenza
di colore fa in modo che I’attenzione ricada su altri particolari e accentua cosi 1 rapporti
metaforici e semantici prodotti dall’unione di prospettive diverse: “I’assenza di colore del
cinema gli permette di offrire [...] un confronto semantico delle dimensioni, la terribile
divergenza delle prospettive. [...] Il colore naturale cancellerebbe qui 1’impostazione
principale: il rapporto semantico con la dimensione. Il primo piano, che mette in rilievo
I'oggetto rispetto al rapporto temporale e spaziale con gli oggetti, con il colore naturale
perderebbe il suo significato”®?. L assenza di colore evidenzia questi legami semantici e
significati metaforici che scaturiscono dall’unione delle inquadrature. Si puo concludere
quindi, come afferma Tynjanov, che “La poverta del cinema [...] ¢ la sua essenza
strutturale™3, tenendo conto dell’evoluzione tecnica del cinema degli anni Venti.
Tynjanov approfondisce anche il tema della prospettiva e dell’illuminazione: esse
trasformano stilisticamente il mondo visibile, gli oggetti e le persone inquadrate
divengono segni artistici; questi strumenti creano rapporti semantici e concentrano
I’attenzione sull’associazione di dettagli, andando a comporre 1’inquadratura®. Per
quanto riguarda il montaggio, egli afferma che nel cinema “primitivo” sia solo un mezzo
per il collegamento tra inquadrature e di spiegazione delle situazioni fabulistiche, un
mezzo invisibile, celato, ma che nel nuovo cinema diventi uno dei punti chiave, concreto
e tangibile. Con il montaggio le inquadrature non si sviluppano in una struttura

progressiva, in ordine costante, ma si ‘“‘scambiano”; lo scambio sarebbe proprio la base

51 IIIIOCKOCTHOCTH [ ] CKa3bIBAC€TCA B UCKYCCTBE KMHO IMOJIOKUTCIIbHBIM KOHCTPYKTUBHBIM IMTPUHIIUIIOM

cumynomannocmu, [...] Ha OCHOBE KOTOPOW IOJYy4YalOT COBEPIIEHHO HOBOE TOJKOBaHHE KECT U
nexenue, 10. H. TeiastHOB, 06 ochosax kuno // Tloatuka. Mctopus mureparypsl. Kuno, Mocksa, Hayxka,
1977, p. 328.

52 «BeCKPaCOYHOCTL KMHO TIO3BOJISET EMY JIaBATh | ...] CMBICIIOBOE COMOCTABJIEHHE BEIMYMH, 1yI0BHITHOE
HECOBINaJIeHUE IepCcreKTuB. [...] Harypanbhas okpacka ctupana Obl 3/1eCb OCHOBHYIO YCTAHOBKY —
CMBICIIOBOE OTHOIICHHE K BelnunHe. KpynHBIN IUIaH, BBIISNSIOMUI NPeAMET U3 IMPOCTPAHCTBEHHOTO U
BPEMEHHOT'0 COOTHOILCHUS IIPEIMETOB,— IPU HATYPAIbHOMH OKpacke Tepsut Obl CBOM cMbIC», Vi, p. 329.
53 «BeHOCTL KHHO [...] — €0 KOHCTPYKTUBHAS CYIIHOCTBY, IVi, p. 328.

% lvi, p. 331.
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del montaggio. Egli effettua un paragone tra il cinema e la letteratura: le inquadrature si
scambiano tra loro come un verso si scambia con un altro, in un punto preciso®. Anche
Sklovskij si interessa molto al montaggio, definendolo “un nuovo metodo di
comprensione del mondo. Il cinema per mostrare il mondo, [...] deve montare, perché lo
stesso pensiero dell’uomo & montaggio e non solo rappresentazione®. Egli vi attribuisce
quindi grande importanza, associandolo alla stessa percezione umana del mondo.

Queste concezioni sul cinema riportate dai formalisti e in particolar modo da
Tynjanov sono essenziali per capire il contesto culturale del periodo analizzato. La
prospettiva nel cinema trasforma il mondo visibile e permette di vedere le cose da un altro
punto di vista, attraverso la “nuova vista” dell’epoca. Per questo motivo il cinema diventa
una delle arti che piu incarnano i valori di questo momento storico, perché esso consente
di vedere le cose attraverso il nuovo sguardo, consente di “creare una nuova visione della
cosa™’. A sua volta naturalmente il contesto storico ci permette di capire i fattori che
influenzano il lavoro di questi critici, di capire perché si interessano molto alla nuova arte
e vi dedicano numerosi studi. La volonta di incarnare lo spirito dell’epoca influenza gli
interessi e la poetica di questi studiosi, dando maggior rilievo agli strumenti propri
dell’arte visiva. Trubeckova sostiene che il contesto visuale del tempo (pittura
d'avanguardia, cinema), influisca sugli approcci all’analisi del testo artistico dei formalisti
e afferma: “I codici visuali della teoria formalista, il rapporto del «nuovo sguardo» con la
nuova interpretazione dei rapporti causa-effetto, con le prospettive frammentate, [...]
diventano in modo nuovo attuali nella situazione culturale contemporanea, orientata ai
media ottici”’®®. 1l nuovo contesto “visuale” ha ripercussioni anche sulla prosa di questi
critici e autori, che iniziano a impiegare espedienti cinematografici all’interno dei testi.
Tra questi ricordiamo, ad esempio, il cambio di prospettiva, il focus sui dettagli o sul
primo piano dei personaggi, I’assunzione del punto di vista dell’eroe e la descrizione degli
ambienti che ricorda le indicazioni di scena contenute nei testi delle sceneggiature. Come

ricorda Vitalij Nikolaevi¢ Zdan nell’introduzione della miscellanea Kratkaja istorija

5 0. H. TensHOB, 06 ocnoeax kuno, p. 338.

% «HOBBIM cIOCO6OM NOHUMAHHUS Mupa. KHHO 1711 TOro, 4To6bI HOKA3aTh MUP, | ...] JOIKHO MOHTUPOBATE,
IOTOMY YTO CaMO MBIIIIEHHE Y4eI0BEKA — 3TO MOHTAX, a He TOJbKO oTpaxkeHue», (Tpybenkosa, p. 41),
citando B. IllknoBckwuii, O [3uce Bepmosge, pp. 83, 85.

57 «co3aaTh HOBOE BUIEHHUE Bemm», Ivi, p. 42.

58 «BusyanbHble K0kl JOPMATHCTCKOM TEOPHUH, CBA3b «HOBOIO 3PEHHU» C HEPEOCMbICIEHHEM NPUUUHHO-
CTIECTBCHHBIX OTHOIICHMH, (DParMEHTHPOBAHHEIMH paKypcaMH, [...] CTaHOBATCA TIO-HOBOMY
aKTyaTbHBIMH B COBPEMEHHOH KyIbTyPHOH CHTYaLlHH, OPHEHTHPOBAHHOM Ha ONTHYECKHE Meauay, Eadem.
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sovetskogo kino, “la letteratura contemporanea porta in sé impronte dirette di questa
influenza. Le composizioni letterarie ricordano spesso una successione di primi piani, di
scene di massa, un montaggio di episodi”®®. Come afferma Diana Andreevna Matveeva
in un articolo che tratta delle teorie di Tynjanov, nella sua prosa si percepisce un principio
di “visualita”: la stilistica dei testi ricorda una sceneggiatura, vengono fissate pose e gesti
dei personaggi e I’attenzione del lettore viene indirizzata su ogni dettaglio separatamente,
come uno scambio di inquadrature che si susseguono; il suo metodo di composizione
ricorda i principi del montaggio e la struttura frammentaria del testo (con brevi frasi e
continui rimandi a capo) costringe lo sguardo del lettore a spostarsi da una riga all’altra
come il movimento di una cinepresa, che si sposta continuamente da un oggetto all’altro®.
L’influenza del cinema nella prosa ¢ dunque molto forte e possiamo concludere che il
principio della “nuova vista” abbia inciso sulle creazioni artistiche di numerosi autori
dell’inizio del secolo scorso, causando la presenza di tratti e caratteristiche “visive’ anche
all’interno di testi letterari. La nuova poetica che viene a delinearsi in questo momento si
puo quindi definire “visuale”: come afferma Trubeckova “nei lavori dei formalisti degli
anni Venti si possono vedere fonti di ricerca di una poetica visuale del testo artistico”s?.
Come affermano Jurij Lotman e Jurij Civ’jan, grandi interpreti della poetica del cinema
e di Tynjanov, “il cinema per OPOJAZ non é solo un poligono per il controllo delle
posizioni teoriche; [...] il cinema funge da inizio costitutivo per costruire la poetica. Nel
sistema letterario di Tynjanov si incontrano definizioni [...], che si appellano direttamente
o indirettamente all'esperienza cinematografica del lettore”®?. E evidente pertanto la
compenetrazione tra cinema e letteratura all’inizio del XX secolo.

Concludendo, i formalisti sono tra i maggiori interpreti dello spirito di

quest’epoca, approfondendo tematiche relative alla poetica del cinema e alla sua

5 «COBpEMCHHaAsA JiUTeparypa Hecér Ha cebe HeHOCpe,I[CTBeHHLIﬁ OTII€YAaTOK OTOI0 BJIMAHMA.

JluteparypHble KOMIO3MIMHM YacTO HAIOMHUHAIOT YepeNOBaHHE KPYMHBIX IUIAHOB, MAaCCOBBIX CLIEH,
MOHTaX 31u3010B», B. H. XXnan, Hcxyccmeo kuno u cosemckas kunemamoepaguuecxas wrona // Kparkas
UCTOPHSI COBETCKOTO KUHO, . 20.

60 1. A. MarseeBa, Bausnue gunocouu A. Bepecona na meopemuueckue u xy00xcecmeentvle yCmaHO6KU
FO. Toinsinosa Il «Bectauk TOMCKOTO TOCYIapCTBEHHOTO YHUBEpCUTETa», Boim. 378, 2014, pp. 31-33.

61 «B paborax QopmamucToB 1920-X IT. MOXHO BMETh HCTOKH HCCIEJOBAHMS BH3yalbHOW MOITHKH
XYIOXKECTBEHHOTO TeKcTay, (Tpyoeukosa, p. 42).

82 «kunemarorpad s OIIOSI3a okasbiBaeTCs HE TOJBKO TMOJMIOHOM JUISi MPOBEPKH TEOPETHUECKHUX
TIOJIOXKCHUH; [ ...] KHHO BBICTYIMAET B POJIM Kak ObI (hopMOOOpa3yIOIIero Hayaa Uik HOCTPOCHHUS MTO3THUKH.
B imTeparypoBemyeckoM ammapare THIHSHOBAa BCTPEYAOTCS ONPEACICHUSA [...], KOTOpBIC MPSMO WIIH
KOCBCHHO allCJUTUPYIOT K KHHEMAToTrpaQuueckoMy OombITy unutaress», 0. Jlorman — FO. [usbsH, SVD:
arcanp menoopamvl u ucmopust // TeIHIHOBCKUE cOOpHHK. [lepBhie THIHSHOBCKHE UuTeHus1, Pura, 3uHaTHE,

1984, p. 46.
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interazione con la letteratura; inoltre, essi interpretano appieno il principio del “nuovo
sguardo” sulla realta circostante, che si riflette nelle loro creazioni attraverso espedienti
visivi e figurativi. Nello specifico, Tynjanov, di cui ci occuperemo in modo approfondito,
manifesta un grande interesse per la nuova arte cinematografica e per le sue potenzialita,
arrivando ad analizzare numerosi temi ad esso correlati all’interno della sua opera. Questo
suo interesse lo porta a dedicarsi alla stesura di sceneggiature, divenendo cosi una figura
di primaria importanza anche nel campo dell’industria cinematografica oltre che

letteraria, apportando contributi importanti ad opere di notevole valore artistico.

1.3 — Tynjanov e FEKS (Kozincev e Trauberg): il progetto di Sinel’

Tynjanov si occupa della stesura di alcune sceneggiature, in collaborazione con i
registi Kozincev e Trauberg, i massimi esponenti e fondatori della FEKS (Fabrika
ekscentriceskogo aktéra), ovvero la “Fabbrica dell’attore eccentrico”, un importante
studio e laboratorio cinematografico fondato all’inizio degli anni Venti e rimasto attivo
fino al 1926. Ad esso collaborano alcuni tra i piu importanti sceneggiatori, operatori,
attori e scenografi del cinema sovietico. Come riportato nell’opera Istorija
otecestvennogo kino, “negli anni del cinema muto sovietico negli studi cinematografici
esistevano gruppi artistici o, come li chiamavano allora, masterskie. Persone delle piu
diverse professioni — registi, attori, operatori — si riunivano”®. L’origine di questa
organizzazione va attribuita alla collaborazione dei due registi, che si incontrano a
Pietrogrado all’inizio del secolo assieme al critico G. K. Kryzickij: “la prima riunione
generale [...] il 5 dicembre 1921 ¢ stata dichiarata 1'inizio della storia dei FEKS%. Si
unisce poi al gruppo anche il regista teatrale Sergej losifovi¢ Jutkevi¢ e una serie di attori,
tra cui Elena Aleksandrovna Kuz’mina, Sergej Apollinarievi¢ Gerasimov, Andrej
Andreevi¢ Kostrickin, e collaboratori come [D’artista Evgenij Evgen’evi¢ Enej e
I’operatore Andrej Nikolaevi¢ Moskvin, che saranno una presenza costante nei progetti
di questo studio. Inizialmente si dedicano al teatro, debuttando nel 1922 con la messa in
scena di Zenit 'ba, adattamento dell’omonima opera di Gogol’. Dopo alcuni spettacoli

teatrali iniziano ad interessarsi al cinema, dirigendo opere di notevole valore artistico. E

63 «B I'oAbl COBETCKOI'0O HEMOT'O KMHO Ha KUHOCTYAUAX CYHICCTBOBAJIN TBOPYECKUEC T'PYIIbI, U, KaK UX

TOT/la Ha3bIBANM, Macmepckue. JIIOAM caMbIX pasHBIX Npodeccuit — peskKUccEpsl, akTEPBI, ONEpPaTopshl,
o0beanHITUCEY, Mcmopus omeuecmeennozo Kuto, co. ct., Mocksa, [Iporpecc-Tpagumms, 2005, p. 185.
% «nepBoe obmee cobpanue [...] 5 nexabps 1921 roga 6b110 00BABIEHO HavanoM uctopuu OIKCay,
Ibidem.
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nel 1924 che iniziano la loro attivita nel cinema, entrando a far parte dell’organizzazione
Sevzapkino.

| FEKS vengono ricordati per aver stilato il manifesto “Eccentrismo”
(Ekscentrizm), ovvero una dichiarazione che esprime le loro posizioni artistiche; come
ricorda infatti Lebedev nell’opera Ocerk istorii kino SSSR, “in quella raccolta di manifesti
«Eccentrismo», uscita in quello stesso anno 1922, si formo cosi il credo artistico FEKS”®°.
I registi propongono una rottura con il passato, in linea con le concezioni del tempo, e un
distacco estremo dalla borghesia e dal ruolo della ricchezza: il manifesto “era un sincero
pathos di furiosa negazione del mondo borghese”®®, come afferma il critico Chrisanf
Chersonskij. Egli prosegue spiegando come i FEKS vogliano costruire un nuovo mondo,
poiché sono nati in una societa di rivoluzionari-costruttori, in cui il pathos di distruzione
diviene forza di creazione®’. Essi aspirano dunque alla creazione di una nuova societa, di
un nuovo modo di vedere; € la posizione che accomuna le avanguardie di inizio secolo.
Secondo le loro teorie, I’arte ¢ capace di “scuotere”, di “colpire” lo spettatore; Kozincev
scrive “la vita ha bisogno di un‘arte iperbolicamente rude, shalorditiva, che scuote i nervi,
francamente utilitaria, meccanicamente esatta, subitanea e veloce”®. Per questo motivo
si affidano a una tecnica “eccentrica”, capace di stupire e impressionare. Gli slogan
contenuti nella loro dichiarazione ricordano quelli del manifesto futurista, in particolar
modo, come ricorda Lebedev, il nichilismo verso I’arte del passato e lo sforzo di essere
innovatori a tutti i costi®®. Sono tra i principali esponenti del gruppo degli innovatori degli
anni Venti, impegnati a cercare nuove tecniche espressive e a potenziare le possibilita del
cinema. Oltre alla sperimentazione essi vogliono rappresentare la nuova societa, scossa
dai moti rivoluzionari e radicalmente in contrapposizione con 1’epoca passata. Blejman
spiega come il loro lavoro sia importante per tutto lo sviluppo della cinematografia

sovietica e per tutto il brusco periodo di rottura con le tradizioni e i generi canonici;

85 «B BhIyIIEHHOM B TOM %€ 1922 oy cOopHUKe MaHU(PECTOB «DKCHEHTPU3M» TaK (OPMYIHPOBAIOCH

TtBOpYeckoe kpeao ®OKCy», H. A Jlebenes, Ouepx ucmopuu kuno CCCP, p. 367. D’ora in avanti, quando
riporteremo il testo originale dell’opera, lo citeremo direttamente indicando tra parentesi la sigla “JIeGenen”
e il numero di pagina.

8 «6bl1 MCKpeHHBII Madoc APOCTHOTO OTPULIAHUsS OypIKyasHOro Mupa», X. XepcoHckuit, Cmparnuybi
roHocmu kuno. 3anucku kpumuxa, Mocksa, UckycctBo, 1965, p. 118.

67 Ivi, p. 119.

88 (oKku3Hb TpeOyeT MCKYCCTBO THIEPOOJIMYECKH TPYyDOE, OlIapallMBarOIIee, OBIOIIEE 110 HEPBaM,
OTKPOBEHHO YTHJIMTapHOE, MEXaHUYECKH TOYHOE, MTHOBEHHOE, OBICTpOe», Mcmopus omeuecmeeHHo20
kuno, p. 187, citando Kosunyee I'M., cobp. cou, Jlenunrpan, Uckyccrso, 1986, T. 3, p. 13.

% H. A Jle6enes, Ouepx ucmopuu xuno CCCP, p. 368.
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accomunando questi registi con gli altri esponenti di questa scuola (tra cui Ejzenstejn e
Dovzenko) sostiene che sia “importante stabilire gli aspetti in comune, ed essi sono prima
di tutto nel fermo tentativo di creare un cinema politico, capace di raccontare i fenomeni
rivoluzionari della storia e della contemporaneita, ed esso stesso di creare con strumenti
rivoluzionari I’immagine di un’epoca rivoluzionaria”’. Quindi la rivoluzione e il distacco
dal passato si percepiscono, come gia affermato, nei temi e nelle tecniche di questa nuova
scuola. Tuttavia e importante sottolineare che essi non utilizzano il cinema come
strumento di propaganda, come invece fanno molti loro contemporanei; il loro obiettivo
principale ¢ stupire e impressionare il pubblico, con il loro “eccentrismo”. Non vogliono
educare gli spettatori, ma solo provocare emozioni e sorpresa, facendo uso delle nuove
possibilita tecniche del cinematografo e impiegandole in modo molto meticoloso. Come
ricorda Lebedev, “i FEKS si distraggono nettamente dai compiti educatori dell’opera
artistica [...] a loro interessano solo i nuovi modi [...] di «sconvolgimento del
pubblico»”’. Si servono quindi della tematica politica, ma concentrano la loro attenzione
e il loro interesse in modo particolare sui nuovi espedienti cinematografici.

I quattro punti principali del loro manifesto sono: “la rappresentazione € una
battuta ritmica ai nervi; 1’apice ¢ il trucco; I’autore ¢ un inventore-fantasioso; 1’attore ¢
movimento meccanizzato”’2. Questi punti chiave racchiudono il senso di tutta la loro
concezione artistica: la rappresentazione deve colpire lo spettatore, deve stupire
attraverso stratagemmi e “trucchi” e ’autore, colui che stende il testo della piéce o della
sceneggiatura, deve saper inventare o reinterpretare un’opera letteraria (cosa che fara in
futuro Tynjanov). Per quanto riguarda I’attore ¢ necessario ricordare che in questi anni si
¢ diffusa la teoria innovativa della biomeccanica di Vsevolod Emil’evi¢ Mejerchol’d
(importante regista teatrale russo): secondo lui I’interpretazione si basa sulla fisicita e sui
gesti, mentre la parola resta in secondo piano. L’attore deve allenarsi continuamente
attraverso specifici esercizi, con un percorso educativo tecnico e rigoroso che prepara il

proprio corpo alla recitazione vera e propria, la quale scaturisce solo in un secondo

0 «Ba’XHO YCTAaHOBUTb 06IIIHOCTI), a OHa IPEKJC BCETO B HCYKIIOHHOM CTPEMJICHUU CO31aTh MMOJIUTHYECKHUIA

KuHeMatorpad, criocoOHbIH pacckazaTh O HOBOPOTHBIX SIBIICHUSX HCTOPUHU  COBPEMEHHOCTH M TEM CaMbIM
CO3/1aTh PEBOJIIOLIMOHHBIMH CPEICTBAMHU 00pa3 PeBOIIOLHOHHOI 3moxmy, (bieiiman, p. 113).

T «®DKC Ha4YUCTO OTBIIEKAETCA OT BOCIHMTATENBHBIX 3ajad  Xy/IOKECTBEHHOTO TBOpYECTBa |...]
HHTEPECYIOT TOJIbKO HOBBIE CIIOCOOBI [...] «moTpsiceHus» myonukuy», (Jledenes, p. 369).

2 «npejcTaBieHHe — PUTMHYECKOE OUTHE MO HEpBaM; BBICIIAS TOYKA — TPIOK; aBTOP — H300pETaTellh-
BBIAYMIIMK; aKTEP — MEXaHU3UPOBAHHOE JBWXEHKEY, IVi, p. 368.
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momento. Le concezioni dei FEKS scaturiscono pertanto da queste teorie innovative; i
registi si dimostrano molto interessati alla tematica del gesto e della disciplina istruendo
le équipe con cui collaborano. Come ricorda Vladimir Vladimirovi¢ Nedobrovo
nell’articolo “lz knigi «kFEKS»”, gli attori devono allenarsi ¢ praticare una serie di attivita
per imparare ad esprimere e a coordinare i gesti e la mimica, come 1’acrobatica, per
migliorare la destrezza, il ballo contemporaneo per acquisire il senso del ritmo e anche la
boxe. Viene dato loro un compito predefinito e specifico, in anticipo vengono spiegati i
movimenti che devono eseguire: esiste un’impostazione predefinita per I'inquadratura e i
gesti non devono essere vaghi e veloci, ma precisi ed espressivi (per questo
“meccanizzati’’). Apprendono la mimica dei vari generi, quali commedia, melodramma e
poliziesco, imparando i gesti tipici’®. E importante sottolineare questa caratteristica del
loro studio, ovvero la continua istruzione degli attori e del personale, attraverso lezioni e
letture delle opere. Essi stessi assistono a lezioni e a loro volta le impartiscono; questo
dimostra la costanza e I’impegno che dedicano alla loro attivita.

Veniamo ora al significato specifico del termine “eccentrismo” (ekscentrizm). La
visione dei FEKS si sposa alla perfezione con le teorie dei formalisti, in quanto
sostengono che sia necessario eliminare 1’automatizzazione del nostro sguardo nei
confronti della realta circostante, per iniziare a vedere le cose in modo nuovo. La costante
percezione degli oggetti nel medesimo contesto, produce sempre le stesse associazioni;
mentre i FEKS cercano proprio di creare nuove associazioni, di estrarre 1’oggetto dalla
realta e attribuirgli un nuovo significato. Essi cercano quindi di “estraniarlo”, di darne
una visione nuova. Come afferma Nedobrovo, “I’artificio dello straniamento per i FEKS
consiste nel fatto che un oggetto si sposti dagli oggetti che lo circondano. L’oggetto Si
estrae dal suo abituale contesto e prende posto in un altro ambiente. [...] Cambiano [...]
i rapporti di un oggetto con altri oggetti”’*. E quello che succede nei loro film, quando
alcuni oggetti di vita quotidiana assumono forme irreali, ad esempio vengono ingranditi
o rimpiccioliti, affinché esprimano un significato metaforico o celato, e producano nuove
associazioni semantiche. Quindi, prosegue Nedobrovo, “il significato del metodo

eccentrico dei FEKS sta nella rimozione delle cose e dei concetti dall'automatismo. |

3 B. Hemobposo, U3 kuueu « @OKC» [ U3 ucropun Jlendunsma. Bem. 2, pp. 35-36.

™ «npuém ocTpaHeHus y (p3KCOB COCTOMT B TOM, UTO BEIb MOAAETCS OTAEIBHO OT MPEJAMETOB, KOTOPBIE €6
OKpYXaloT. Bellp BHIHUMAeTCs M3 MPUBBIYHOTO €ii KOHTEKCTa M MOMEIAeTcst B JIPYyryioo cpeay. [...]
MemnstroTces [ ...] B3aMMOOTHOIIEHHS IPEAMETa C IPYTHMHE TipeaMeTammy, 1vi, pp. 33, 34.
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FEKS cercano di dare una sensazione della cosa attraverso la visione, e non attraverso il
riconoscimento””. Il riconoscimento dell’oggetto non & piul importante, bisogna uscire
dai confini dell’automatizzazione del pensiero e affidarsi a nuove associazioni e
significati.

Queste teorie si conciliano dunque con quelle dei formalisti, che condividono i
concetti di “nuova vista” e straniamento. Inoltre, secondo gli esponenti del formalismo
“il contenuto [...] e in secondo piano, la cosa pit importante e la forma. La forma e solo
la forma, ecco la legge dell’arte”’®. Questo principio si trova in accordo con la costante
ricerca dei registi di nuove tecniche di espressione cinematografica, e con la
valorizzazione dell’aspetto tecnico-formale su quello contenutistico. | FEKS iniziano a
collaborare sistematicamente con alcuni esponenti della scuola formalista, tra cui
Tynjanov e Sklovskij. | critici si dedicano alla stesura di sceneggiature, in quanto
professionisti nel campo letterario e interessati alla nuova arte del cinema, capace di
esprimere pienamente gli ideali della nuova epoca. In particolare, Tynjanov esprime le
sue idee riguardo alle posizioni artistiche della scuola, cercando di definirne la poetica e
I’espressione “eccentrismo”. In un articolo contenuto nella miscellanea Poetika. Istorija
literatury. Kino egli afferma che “in esso & c’¢ la parola «esperimento»”’’, evidenziando
lo spirito di innovazione e sperimentazione di questi registi. Come affermato in
precedenza, il genere della sceneggiatura ha subito molti cambiamenti divenendo un testo
sempre piu complesso. Molti registi iniziano ad affidarsi a sceneggiatori, a figure che
abbiano dimestichezza con i testi e le forme letterarie, che siano capaci di comporre un
soggetto, di caratterizzare i personaggi ed esporre i loro sentimenti. Percid molti registi
preferiscono affidarsi a sceneggiatori e, come afferma Lebedev, “dato che la
sceneggiatura era il progetto del film in una esposizione verbale, era naturale aspettarsela
prima di tutto da un artista della parola, uno scrittore. Durante gli anni Venti le

organizzazioni cinematografiche e i registi hanno fatto enormi sforzi nell’attirare scrittori

» «CMBICJI 3KCHCHTPUYCCKOTO anéMa (1)3KCOB — B BBIBCIACHHUU BeIIICﬁ M IOHATHM aBTOMaTH3Ma. DIKCEH

CTpeMATCS JaTh OLIYIIEHHWE BEUIM uYepe3 BHJCHHWE, a He 4epe3 y3HaBaHHWe», B. HenoOposo, M3 xuucu
«DIKC», p. 33.

6 «conepxanue [...] BTOpocTeneHHo, raBHoe — Gopma. Popma 1 ToIBKO pOpMa — BOT 3aKOH UCKYCCTBA,
(JIebenes, p. 376).

" «B HEM €CTb CIOBO «3KcriepuMeHT»», F0. H. Thinanos, O goxcax // Tlostuka. McTopust IMTEpaTyphL.
KuHo, p. 346.
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a lavorare nel cinema. Decine di drammaturghi, prosatori e poeti provano le loro forze
nel campo della sceneggiatura”’®,

Dalla collaborazione dei FEKS con Tynjanov nasce il progetto di Sinel’, un film
girato nel 1926 che si ispira all’omonimo racconto di Nikolaj Vasil’evi¢ Gogol’. E una
tra le opere di maggior interesse a cui si € dedicato il critico formalista Tynjanov
nell’ambito degli studi sul cinema, e uno degli adattamenti cinematografici piu celebri
degli anni Venti, un esempio della poetica e dello stile di questo periodo. Tynjanov si
occupa della sceneggiatura, reinterpretando la fonte letteraria originale e adattandola ai
canoni artistici del cinema. Per i FEKS questa pellicola rappresenta una fase di
transizione, determina il distacco dal metodo “eccentrico” piu radicale, a favore di toni
piu cupi e grotteschi, che si ispirano all’espressionismo tedesco. Questo cambiamento si
presenta come un’evoluzione del metodo “eccentrico” stesso € non come un suo totale
abbandono. Blejman afferma che “I'eccentrismo immotivato si trasforma in «Sinel’» in
grottesco, in fantasmagoria”’®; da una ricerca di stupore, di “trucchi” ed effetti, si approda
a uno stile che cerca di attribuire un significato a tali tecniche, che utilizza gli effetti per
accentuare un significato e non solo per sbalordire. Uno stile che condensa toni piu cupi,
che mostra una realta che si deforma agli occhi del protagonista, con un’atmosfera irreale,
di stranezza e sproporzione. E uno stile che richiama gli accenti espressionistici e che, pur
traendone ispirazione, si differenzia da esso; Trauberg stesso spiega come nel film sia
presente 1> «eccentrismo», il comico e il mostruoso e poi afferma “«Sinel’» 1’abbiamo
generata anche dall’espressionismo tedesco. [...] Ma il tema della pazzia non c’¢ nel film.
La passione del protagonista ¢ presa da Gogol’, e in Gogol’ persino «Zapiski
sumass$edSego» sono realismo”®. Quindi & uno stile che richiama i metodi espressionistici
di rappresentazione della realta ma che se ne distanzia per quanto riguarda i contenuti e i

temi affrontati.

78 (IOCKOINbKY CLieHApHii SBIISJICS NPOEKTOM (DMIIbMA B CIIOBECHOM M3JI05KEHHMH, ECTECTBEHHO OBLIO K/1aTh
ero TMpexkae BCero OT XyAOKHUKA CJOBa, mucareds. VY Ha TPOTHKEHWH [BAALUATHIX TOIOB
KMHOOPTaHM3AMAMHI U PEeXUCCEPAMM NPUIATAIOTCS OTPOMHBIC YCHIIHS TI0 TPHUBJICYCHUIO MUCATENIeH K
pabote B KHHO. [lecsTKH IpamMaTypros, pO3anKoB, I03TOB IPOOYIOT CBOM CHJIBI HA CLIEHAPHOM HOIPHIIEY,
(JIebenes, p. 293).

" «HeMOTMBMpOBaHHas JKCIEHTpuKa mnpespamaercs B «lluHenw» B rpoTeck, B (haHTACMaropuio»,
(Bneiiman, p. 111).

80 ««llluHenm» BHIBOJMIM M M3 HEMENKOTO 3KcHpeccuoHusma. [...] Ho Tembl Gesymust B QuibMe HeT.
OpnepxumocTb repost — u3 [orons, y [orons naxke «3anucku cymaciueaniero» — peanusmy, JI. Tpayoepr,
Quavm nauunaemcs... // Jleoann TpayOepr, M30panHbIle ipon3BeneHUs B 2-X ToMax. [lepBsrii ToM, c0O. CT.,
Mockea, UckyccTro, 1988, p. 250.
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L’obiettivo principale di questo progetto ¢ rappresentare lo stile di Gogol’ con i
mezzi propri dell’arte cinematografica. L’idea principale non ¢ quella di mostrare passo
per passo cio che avviene nell’opera originale, ma adattarla ai canoni di un’altra forma
artistica. Come spiegato nei paragrafi precedenti, un adattamento cinematografico
richiede determinati passaggi e 1’attenzione a elementi fondamentali, quali ad esempio lo
stile dell’autore, I’effetto sul lettore-spettatore e la fedelta al contenuto originale. Nel
progetto di Sinel’ gioca un ruolo fondamentale lo stile, perché I’intenzione primaria degli
autori ¢ proprio quella di comunicare e trasferire lo stile di Gogol’ sullo schermo. Cio
comporta delle modifiche sul piano strutturale, in quanto Tynjanov condensa in realta piu
racconti di Gogol’ in un’unica storia: questo contribuisce a rendere 1’effetto dello stile del
grande prosatore dell’Ottocento. E come se gli autori, in particolare Tynjanov poiché ha
steso la sceneggiatura, avessero voluto raccontare e mostrare tutti i racconti della raccolta
Peterburgskie povesti®! in un’unica storia, tutto il senso dei racconti di Gogol’ in una sola
vicenda e un unico personaggio; infatti, come afferma il letterato Uran Abramovic
Gural’nik nell’opera Russkaja literatura i sovetskoe kino, il film non & fondato solo
nell’anima di Sinel’, ma sui racconti della raccolta Peterburgskie povesti nella loro
totalita®?. L’obiettivo ¢ mostrare lo stile di Gogol’, che ¢ stato interpretato dal critico
formalista e trasformato in una nuova opera, capace di trasmettere 1’intenzione artistica
dell’autore. “L’obiettivo della pellicola era illustrare Gogol’ e non fare un film sul
materiale letterario. «Sinel’» & impensabile al di fuori del legame con lo stile letterario di
Gogol’”, cosi spiega Blejman nella sua interpretazione della sceneggiatura e del film.

Tynjanov reinterpreta 1’opera originale con I’approccio e 1 metodi propri del
formalismo, attribuendo grande importanza alla forma stilistica e al linguaggio
dell’autore. Utilizza soprattutto i principi di fabula e intreccio elaborati dalla scuola
formalista, reinventando la fonte in un testo dalla fabula originale e capace di unire piu
racconti in una sola linea narrativa. “Gogol’ ¢ stato reinterpretato dallo sceneggiatore

nell’animo della scuola formalista di Leningrado. [...] Alla base della «reinterpretazione»

81 Edizione italiana: N. V. Gogol’, | racconti di Pietroburgo, Milano, Baldini Castoldi Dalai editore, 2012,
trad. it. di F. Pizzi.

8y, A. Typanbnuk, Pycckas aumepamypa u cosemckoe kuno, Mocksa, Usnarensctso Hayka, 1968, p.
148. D’ora in avanti citeremo direttamente il testo originale indicando tra parentesi la sigla “I'ypanbauk” e
il numero di pagina.

8 (Bamauell nenaBmMX JIEHTY OBUIO — NPOWJUIIOCTPHPOBATh [Oroiis, a He ceiaTh KapTUHY Ha
auteparypHoM Matepuanie. «llluHenp» HeMbIcaMMa BHE CBS3M C JIMTEPATYPHBIM CTUieM [ oross»,
(Bneiiman, p. 62).
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e stata posta I’interpretazione di Gogol’ di B. Ejchenbaum nel suo articolo «Kak sdelana
«Sinel’» Gogolja»”®*, afferma Lebedev. Lo sceneggiatore si & servito ampiamente di
questo saggio (che verra approfondito nei capitoli seguenti) per interpretare 1’opera
originale, traendone linee guida per la stesura del suo testo. Ecco che rappresentare
I’intenzione artistica ¢ 1’obiettivo prefissato di questi autori, che si sono sempre mostrati
profondamente interessati ai mezzi stilistici e formali. Tynjanov, in quanto formalista,
privilegia I’aspetto formale su quello contenutistico, mentre i FEKS vogliono utilizzare
al meglio i mezzi espressivi del cinema. Per cui il contenuto ¢ stato “sacrificato” a favore
dell’aspetto formale, ovvero il contenuto dei racconti ¢ stato in parte modificato per
riuscire a trasmettere in un’unica opera la profondita del pensiero artistico di Gogol’.
Come spiegato in precedenza, il contenuto dell’adattamento cinematografico subisce
sempre delle modiche, I'importante ¢ che venga rispettato il senso principale delle
vicende, affinché resti valido il principio di “fedelta contenutistica”. Lo stile letterario di
Gogol’ ¢ stato reinterpretato, grazie al “talento di reincarnazione”® di Tynjanov. Il critico
ha effettuato una vera e propria “reincarnazione”, trasformando 1’opera letteraria in una
sceneggiatura che esprime pienamente lo stile letterario del grande prosatore. “Non a un
ri-racconto, ma a un’espressione poetica — al tempo tutti noi aspiravamo a questo. [...]
Ecco perché I’arrivo di Tynjanov alla Sevzapkino era cosi importante per noi. Possedeva
a un grado superlativo il senso della profondita delle immagini visive. [...] E come se
avesse modellato dalla moltitudine dei volumi un unico agglomerato”®®; cosi Kozincev
spiega le capacita di Tynjanov e I’importanza del suo lavoro nella stesura della
sceneggiatura. Proseguendo, afferma che per effettuare un adattamento vada riportata
I’ampiezza del pensiero artistico dell'autore, non solo i personaggi e gli eventi isolati,
quindi per far cid Tynjanov unisce frammenti di diversi racconti; Sinel’ & un mosaico di

diverse opere e solo uno storico della letteratura avrebbe potuto creare un’opera simile®’.

8 «"orosb OBLI IEPEOCMBICIIEH CIIEHAPUCTOM B IyX€ IEHMHIPAICKOH MIKOIBI OPMAIHCTOB. [...] B ocHOBY
«IIepPEeOCMBICIICHHS» ObLTa MoyiokeHa TpakToBka ['orosst b. Ditxenbaymom B ero crathe «Kak cienana
«Iunens» [oronsy, (Jlebenes, p. 377).

85 «ramaHT nepeBormomeHusi», 1. Kosunues, Twoinanos 6 kuno // Bocmomuuanus o 0. TeiHSHOBE.
Ioptpets! u BeTpeuw, cO. cT., MockBa, CoBeTckuii mucarens, 1983, p. 264.

8 «He mepeckas, a MOITHYECKOE BHIPAKEHHE — K 3TOMY TOIZA BCE MBI CTPEMHUIHMCE. [...] BoT mouemy
npuxon TerHsHOBa B CeB3amkWHO ObUT Ui HAacC Tak BaxkeH. OH o0xajgan B MPEBOCXOTHOW CTEIICHU
YYBCTBOM TJIYOHWHBI 3pPHUTENBHBIX 00pa3oB. [...] OH Kak OBl JIEMHJ W3 MHOXKECTBA OOBEMOB CIIMHBIN
MmaccuBy, I'. Kosunues, I 1yboxuti sxpan, pp. 77, 78.

8 |vi, p. 80.
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Lo stesso sceneggiatore scrive, nel libretto che precede il testo vero e proprio della

sceneggiatura:

“Il cineracconto «Sinel’» non & una cine-illustrazione del famoso racconto di Gogol’. Illustrare la
letteratura per il cinema & un compito difficile e ostile, perché il cinema ha i suoi metodi e artifici, che
non corrispondono con quelli della letteratura. [...] Ecco perché davanti a noi non c¢’¢ un racconto di
Gogol’, ma un cineracconto alla maniera di Gogol’, dove la fabula ¢ complicata e il personaggio
drammatizzato in quel piano, che non ¢ presente in Gogol’, ma ¢ come se suggerisse la maniera di
Gogol’%8,

Cio suggerisce che lo sceneggiatore ha trasformato un’opera letteraria in un’opera
cinematografica e, per far cio, ha dovuto adattare il testo ai mezzi artistici del cinema,
reinterpretando la fonte originale e creando un testo che rispecchiasse lo stile dell’autore.
Per questo viene definito “cineracconto”, perché ¢ un racconto reinterpretato attraverso i
metodi espressivi dell’arte cinematografica. Egli non puo limitarsi a “illustrare” una
storia, a riproporla meccanicamente in un nuovo testo selezionando semplicemente gli
episodi principali, ma si trova nelle condizioni di dover analizzare a fondo I’intenzione
artistica che soggiace 1’opera per comunicarla attraverso un nuovo testo (che subira a sua
volta una trasformazione visiva). Come sottolinea Gural’nik, “le regole della prosa,
naturalmente, non si possono trasferire meccanicamente sullo schermo”®®, indicando la
necessita di adattare il nuovo testo alle esigenze della tecnica cinematografica. Lo
sceneggiatore deve far in modo che il nuovo testo che ne risulta sia assimilabile allo stile
letterario di Gogol’, affinché abbia lo stesso effetto sugli spettatori e possa essere
chiamato “adattamento”. Tutto cio che leggiamo nel nuovo testo e vediamo sulla pellicola
deve “suggerire” la maniera di Gogol’, deve ricordarla, comunicarla, deve far sembrare
al lettore-spettatore di trovarsi in presenza di un’opera di questo grande scrittore, pur non
essendo la fonte originale. Come riportato da Gural’nik, ¢ evidente “il loro abbandono

del tipo di film «illustrativo» e 1’adozione di un nuovo metodo, che consiste nel

8 «KunonoBects «llluHenb» He sBiseTCS KUHOWJUTyCTpauue K 3HaMEHUTOM moBecTd [oross.

WiumtocTpupoBaTh JIUTEpATypy I KHHO 3ajada TpydHas W HeOJarompusTHas, Tak Kak y KHHO CBOH
METOJIbl ¥ IPUEMBI, HE COBIAAAIOIINE C JIMTEPATYPHBIMHU. [...] BoT movyemy mepex HaMu He MOBECTH MO
I'oromto, a knHOMOBecTh B MaHepe ['orous, riae ¢abyna ociokHEHa, Tepoil ApaMaTH30BaH B TOM IIIaHE,
KOTOporo He maHo y [oroms, HO KOTOpoil Kak Obl mojckasbiBaeT MaHepa loroms», 0. ThIHSHOB,
Jlubpemmo xunogunoma «llunenvy // N3 ucropun Jlenpunsma. CTaThy, BOCIOMHUHAHUS, JOKYMEHTBI.
1920-1930-e roxs!. Beinyck 3, c6. cr., Jlennnrpan, UckycctBo, 1973, p. 78.

89 «3aKOHBI IIPO3bI, Pa3yMeeTCsl, Hellb3sl MEXaHHYECKH EPEHOCHT Ha dkpan», (Iypanbhuk, p. 130).
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trasferimento «sul piano cinematografico» dei metodi stilistici principali di Gogol””*.

Proseguendo, sostiene che gli autori non abbiano cercato di drammatizzare il soggetto
narrativo e nemmeno di illustrare: essi “hanno cercato e trovato concordanze dinamico-
visive all’elemento narrativo. ‘Ci siamo convinti dell’idea [...] che nelle proprieta della
stessa rappresentazione, nella qualita visiva delle inquadrature fosse racchiuso nel cinema
qualcosa di simile all’intonazione dell’autore nella letteratura, che conferisce al racconto
un tono e un carattere speciale’”%!, riportando le parole di Kozincev. Per questo motivo
Sinel’ si presenta come un’opera innovativa, che prende le distanze da un cinema
primitivo e cerca nuovi metodi per interpretare e approfondire il legame tra cinema e
letteratura. Inizialmente non viene capita da molti critici, che non riescono a cogliere la
portata innovatrice e il valore artistico del lavoro effettuato da Tynjanov. Blejman stesso
si trova costretto a rivedere le sue opinioni, riconsiderando la sua prima recensione
negativa del film e del progetto, in cui sostiene che le prime parti della storia non siano
collegate correttamente tra loro e che ci sia una mescolanza tra il piano della fantasia e
quello della realta che crea confusione; afferma di aver capito solo molto tempo dopo la
portata innovatrice dell’opera®. Scrivera infatti, che gli autori “sono riusciti a trasmettere
con gli strumenti cinematografici le caratteristiche stilistiche del racconto di Gogol’ [...]
«Sinel’» ¢ un lavoro eccellente”®, un risultato importante e rivoluzionario. La portata
innovatrice di quest’opera ¢ stata confermata anche da Ol’ga Aleksandrovna Vasijarova,
che sottolinea come la sceneggiatura di Tynjanov rappresenti in pieno il rapporto tra
cinema e letteratura degli anni Venti e che la sua specificita sia I’unione di diversi soggetti
presi dalla prosa russa classica; la peculiarita di Tynjanov sarebbe appunto il montaggio
dei “soggetti” di Gogol’, che aggiunge “densita di significato”®. Egli sarebbe quindi
riuscito a unire diverse opere a ad approfondire 1’intenzione artistica dell’autore originale.

Anche gli spettatori faticarono a coglierne 1’originalita, probabilmente perché non erano

% «uX OTXOJ OT THIIA «MIUTFOCTPATUBHON (QUIIBLMBI» U CJIE0BAHME HOBOMY METOJY, KOTOPBI COCTOUT B
TIePEHECCHUH «B IUIAH KHHO» OCHOBHBIX CTHIIMCTHUYECKUX mpuéMoB [oromst», (I'ypambhuk, p. 148).

91 «OHM HMCKAJIM M HAXOMWJIM 3PUTEILHO-IMHAMUYHBIE COOTBETCTBHS IMOBECTBOBATENLHOMY DJIEMEHTY.
«MB#1 yOenuianuce B MBICTH [...] 9TO B CBOMCTBaX CaMoOro M300pakeHUs, B 3pUTEIFHOM KadyecTBE KaIpoB
3aKJII0OYEHO B KMHEMaTorpaduu HEYTO CXOKee ¢ aBTOPCKOW MHTOHAIMEH B JIUTEpaType, NpHIarouiel
pacckasy ocoOblil TOH U Xapaktepy, Ivi, p. 155, citando I'. Kosunues, /ny6okuti sxparn, UcKycCTBO KHHO,
Ne 4, 1966, p. 85.

92 M. Bneitman, O kuno. Ceudemenvckue noxasanus, pp. 57, 62.

9 «cymenu mepesath cpeicTBaMu KUHeMarorpada CTHIMCTHYECKHE 0COOEHHOCTH roBecTH [oros |[...]
«Iunenb» — npeBocxoHas pabotay, Ivi, p. 111.

% 0. A. Bacusposa, «Ilunenv»: asanzaponas Kunoéepcus Kiaccuueckozo mekcma // «BeCTHHK
Camapckoro yHuBepcureta. Vicropus, negaroruka, hunonorus», Beit. 3, Tom 23, 2017, pp. 55-59.
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abituati a vedere un “collage” di diverse opere di uno stesso autore in un’unica linea
narrativa, o anche per le nuove tecniche cinematografiche, che furono invece apprezzate
dalle figure professionali impiegate nel cinema. Proprio per questo motivo i cineasti la
accolsero come una scoperta originale, che dimostra le grandi possibilita figurative del
cinema, come affermano Lebedev e Smirnova®.

Quest’opera ¢ riuscita a trasmettere anche qualcosa di pit ampio rispetto al solo
stile letterario che accomuna i racconti della raccolta Peterburgskie povesti: sceneggiatore
e registi hanno proposto la loro interpretazione di Gogol’ stesso, di tutto il suo pensiero
artistico; come riporta Gural’nik, riprendendo un articolo dal quotidiano Kino, “nella
sceneggiatura non ci sara una semplice trasposizione di Gogol’, ma ¢ mostrata la
«gogolevscinax», e mostrato Gogol’ nella nostra comprensione contemporanea, con un
taglio contemporaneo”®. Quindi gli autori hanno cercato di comunicare il pensiero
artistico dell’autore nella sua totalita, interpretandolo dal loro punto di vista
contemporaneo, utilizzando quindi anche metodi espressivi contemporanei (si ricordino
ad esempio gli influssi dell’espressionismo tedesco e il loro metodo “eccentrico”).
Trasmettere lo stile e il pensiero artistico di Gogol’ ¢ stato dunque 1’obiettivo e il grande
risultato di questo progetto; per far cio gli autori hanno naturalmente impiegato metodi a
loro contemporanei e hanno utilizzato il loro stile personale. Oltre all’esemplare lavoro
di Tynjanov con i racconti di Gogol’ e il montaggio di diversi soggetti, va ricordato il
metodo di rappresentazione principale utilizzato da lui e dai registi durante la
realizzazione del film. Essi, utilizzando il metodo “eccentrico”, hanno portato in primo
piano il grottesco, dando “un’atmosfera spaventosa e fantasticamente cupa al film®’.
Sara analizzato nel dettaglio il rapporto tra le caratteristiche specifiche dello stile di
Gogol’ e la sua rappresentazione nella sceneggiatura nei capitoli che seguono.

Tynjanov e i FEKS, come prosegue Gural’nik, sono riusciti a raccontare non solo
la storia di un uomo, ma I’epoca di Nicola dal loro punto di vista, un’epoca di cose

“eleganti e schiaccianti” e di spazi colossali®®. Gli autori hanno cercato di mostrare un

% H. A. JleGenes — E. M. CmupHOBa, Pacyeem cosemckozo nHemozo kuro // Kpatkas HCTOpUs COBETCKOTO
KUHO, p. 167.

% «B cuenapuu He Gy/IET TPOCTOTO MEPENOKEHHs ['0ros, a IIOKa3aHa «roroJIEBIIMHAY, TOKa3aH [ orob B
HaIlleM COBPEMEHHOM IIOHMMaHHH, B COBpEMEHHOM paspese», (['ypanphuk, p. 148), citando «Kuno»,
Jlenunrpan, 1926.

7 «cTpamiHo#, aHTacTHUECKH MpadHoii atMocdepsi», IVi, p. 146.

% Ibidem.
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momento storico della nazione, la Russia imperiale di Nicola | immersa nel mondo della
cancelleria, con una Pietroburgo che inganna e deride, una citta che sovrasta il “piccolo
uomo” di Gogol’ con i suoi monumenti imperiosi, che sono il riflesso di un potere
dispotico e autoritario. Come afferma Nedobrovo, “in «Sinel’» i FEKS, con il metodo
eccentrico, hanno permesso lo stile di Gogol’ e I’anima dell’epoca di Nicola. Ci sono
riusciti mostrando il rapporto del piccolo uomo con la grande situazione™; sono presenti
infatti scene in cui il personaggio principale viene inserito nei grandi scenari che
caratterizzano Pietroburgo, da cui scaturisce un confronto tra il potere della grande citta
(e quindi del sovrano) con quella del piccolo funzionario. Un’analisi piu dettagliata di
questa tematica sara affrontata nei capitoli seguenti; qui e importante sottolineare
I’ampiezza e la profondita dell’intenzione artistica degli autori, che si sono impegnati non
solo per reinterpretare lo stile e il pensiero dello scrittore, ma anche nel fornire il quadro
di un’epoca precisa e delle conseguenze che ne derivano.

Anche il lavoro dell’operatore Moskvin e del scenografo Enej meritano
attenzione. Kozincev parla a lungo del lavoro di Moskvin, descrivendolo come un artista:
egli voleva rappresentare non solo cio che e evidente ma anche gli aspetti piu difficili da
definire, tipici dell’arte; per lui aveva un ruolo importante I’illuminazione e “il ritratto
cinematografico”, ponendo 1’attenzione al viso degli attori, alla tonalita dell'immagine e
alla profondita delle sfumature in bianco e nero'®. Inizia ad acquistare importanza la
tecnica del primo piano che mette in rilievo I’espressione dell’attore. Il lavoro di Moskvin,
attraverso la gestione delle riprese, delle prospettive e delle luci, contribuisce a
trasmettere 1l metodo “eccentrico” dei registi e a raffigurare sulla pellicola lo stile di
Gogol’. Anche le scenografie dell’artista Enej hanno avuto un ruolo fondamentale nella
rappresentazione dell’“eccentrismo” e del grottesco: attraverso i suoi allestimenti ¢
riuscito a rendere I’atmosfera di Pietroburgo e degli ambienti piu importanti, come la
cancelleria e I’appartamento del protagonista. Queste tematiche verranno analizzate nel
dettaglio nel quarto capitolo, che tratta del rapporto tra la sceneggiatura di Sinel’ e la
realizzazione del film. Nel prossimo capitolo verranno invece presentate le premesse

teoriche per poter procedere all’analisi del testo della sceneggiatura.

% « «llluHenn» (IKCHI FKCIEHTPUYECKUM METOJIOM Pa3speliaidi MaHepy TOTOJS U JyX HUKOJNAEBCKOM

5moxH. JIoCTHrazoch 5T0 MOKA30M B3aUMOOTHOLIEHHH MaIe€HbKOIO YeI0BeKa ¢ 0OJIBIION 00CTaHOBKOM»,
B. HemoOpoBo, /3 knueu « DOKCy, p. 34.
10 ", Kosunnes, Iry6okuii sxpan, pp. 73-76.
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Capitolo 2
PREMESSE TEORICHE: METODO E CRITERI DI ANALISI

2.1 — Un confronto tra Sinel’ di Gogol’ e Sinel’ di Tynjanov. Premessa
metodologica

Prima di presentare 1’analisi della sceneggiatura di Sinel’ riteniamo necessario
definire il metodo di studio con cui si intende procedere. L’opera di Gogol’ verra
confrontata sistematicamente con la sceneggiatura di Tynjanov sulla base di determinati
criteri, illustrati in seguito, che consentiranno di cogliere le analogie e le differenze,
nonché le strategie attraverso le quali il testo é stato rivisitato. Come spiegato nel capitolo
precedente, I’obiettivo dello sceneggiatore e dei registi ¢ quello di rappresentare lo stile
letterario di Gogol’ e tutta la profondita del suo pensiero artistico; perciod questa ricerca
intende tentare di osservare il modo in cui € stato interpretato il testo del grande prosatore
e come sia stato modificato e reinterpretato.

Una ricerca metodica e analitica richiede una lettura attenta della fonte originale,
che si soffermi prima di tutto sul linguaggio utilizzato, quindi sul lessico, sulle
espressioni, sui calembours (i cosiddetti “giochi di parole”), di cui Gogol’ si serviva
ampiamente, e sul tessuto sonoro del testo; poi va tenuta in considerazione la poetica, in
particolare il realismo, il fantastico e il grottesco, e infine il tono comico-patetico della
narrazione, tipico di Gogol’. L’obiettivo ¢ tentare di capire come Tynjanov sia riuscito a
realizzare il suo nuovo testo, creandolo ex-novo ed esprimendo lo stile proprio del grande
prosatore. E necessario, inoltre, prendere in considerazione il tema affrontato, il
significato, la caratterizzazione, il mondo e i legami che il protagonista intrattiene con gli
altri personaggi. Tutti questi elementi vanno considerati e analizzati prima di tutto
nell’opera narrativa e cercare in seguito rimandi nella sceneggiatura. Come descritto nei
paragrafi precedenti, € necessario prima di tutto interpretare lo stile e I’intenzione artistica
dell’autore, per poter effettuare un adattamento (e quindi, nel nostro caso, analizzarlo).
Tynjanov ha saputo rappresentare lo stile e il pensiero artistico di Gogol’ in modo
magistrale, creando un testo nuovo, che unisce parti diverse di piu racconti in un’unica
vicenda e in un solo personaggio. Questo personaggio rappresenta tutte le caratteristiche

di quello presentato da Gogol’, ma esprime anche qualcosa in piu: sara compito di questa
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ricerca capire come lo sceneggiatore sia riuscito a condensare piu tratti in una sola figura.
Saranno quindi analizzati fabula e intreccio, delle quali saranno messe in luce
corrispondenze, modifiche e aggiunte operate da Tynjanov, al quale questi concetti
espressi dalla scuola formalista furono molto cari; infine, verra individuata una struttura
di base per classificare gli episodi principali e osservare lo sviluppo e 1’andamento del
testo.

Nello specifico, verranno analizzati i seguenti racconti di Gogol’: Sinel ™, Nevskij
prospekt? e Povest’ o tom, kak possorilsia Ivan Ivanovi¢ s Ivanom Nikiforovicem® che
confluiscono, in diversa misura, nel testo della sceneggiatura. Dopo una prima analisi, i
racconti saranno confrontati con la sceneggiatura. Il lavoro si soffermera anche sulle
didascalie, che in maniera diretta rendono in sovraimpressione i commenti dei personaggi
e trasmettono allo spettatore le parole della sceneggiatura e quelle di Gogol® stesso,
sintetizzando quanto nell’arte cinematografica moderna si realizza nei dialoghi, attraverso
1 quali molto dello stile dell’autore ¢ comunicato. Le didascalie inoltre hanno il compito
di esprimere commenti alle scene o di chiarire quanto avviene sullo schermo. Tynjanov
fece ampio uso delle didascalie, utilizzandole soprattutto per riportare le parole di Gogol’.
Esse verranno studiate e poste a confronto con il testo della sceneggiatura e con 1’opera
originale. L’analisi procedera con il paragone continuo di queste tre tipologie di testo, che
consentira di interpretare il lavoro dello sceneggiatore. Va inoltre specificato che la
sceneggiatura di Tynjanov non & mai stata pubblicata integralmente, percio il ricorso alle
didascalie & da considerarsi essenziale nei punti in cui manca il riferimento al testo

principale.

L H. B. Torons, HUlunens I/ H. B. Torons, ITemepbypackue nosecmu, coct. M. A. Bacunsepoii, Mocksa,
Pycckuii myts, 2004, pp. 136-164. Edizione italiana: N. V. Gogol’, Il cappotto, in | racconti di Pietroburgo,
Milano, Baldini Castoldi Dalai editore, 2012, trad. it. di Federico Pizzi., pp. 65-100.

2 H. B. Torons, Hesckuii npocnexm [/ H. B. Torons, [lemepbypackue nosecmu, coct. M. A. BacuibeBol,
pp. 25-58. Edizione italiana: N. V. Gogol’, La Prospettiva Nevskij, in | racconti di Pietroburgo, Milano,
Baldini Castoldi Dalai editore, 2012, trad. it. di Federico Pizzi., pp. 23-63.

8 H. B. Torons, ITosecmb 0 mom, xax noccopunca Hean Heanosuu ¢ Heamnom Huxugpoposuuem |l
Counnenuns H. B. Torous, ¢6. cou., Mocksa, bubnuoreka «Jlerckoro urenusi», 1902, pp. 35-87. Edizione
italiana: N. V. Gogol’, Storia di come Ivan Ivanovi¢ litigo con Ivan Nikiforovi¢, in Taras Bul’ba e gli altri
racconti di Mirgorod, Milano, Garzanti, 1992, Prima edizione digitale 2012, trad. it. di Luigi Vittorio
Nadai.
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2.2 — Criteri di analisi

Di seguito verranno esposti e commentati i concetti di fabula e intreccio, lo stile e
la poetica di Gogol’ ¢ il tema dell’opera. Sara presentato anche il concetto di malen kij
celovek (“piccolo uomo™) con i criteri da utilizzare per descrivere un personaggio in una
sceneggiatura e verra illustrata la nozione di “struttura in tre atti”, della quale verranno
indicate le componenti principali. La delucidazione di questi criteri servira a capire

I’impianto teorico di riferimento per condurre 1’analisi della sceneggiatura.

2.2.1 — Fabula e intreccio: una definizione

Uno tra i concetti piu importanti da illustrare e quello di fabula e intreccio. |
formalisti hanno teorizzato queste nozioni coniando i due termini e la loro teoria €
diventata famosa in ambito letterario a livello internazionale. E importante capire la
concezione dei formalisti, soprattutto quella di Tynjanov per poter analizzare al meglio il
lavoro che ha effettuato con la sceneggiatura di Sinel’. Per “fabula” (fabula) si intende il
dispiegamento degli eventi contenuti in una storia, 0 meglio, lo sviluppo degli
avvenimenti in ordine cronologico, lo svolgimento delle situazioni e degli eventi
principali dall’inizio alla fine secondo 1’ordine in cui dovrebbero avvenire nella realta e
non nel modo in cui vengono mostrati nella narrazione. Ad esempio la narrazione di una
storia puo partire dal finale, attraverso 1’espediente della prolessi, ovvero
un’anticipazione, per poi retrocedere e raccontare gli eventi precedenti. La fabula sarebbe
quindi ’ordine reale degli eventi, senza anticipazioni o modifiche di altro tipo, ma il
semplice schema cronologico e causale della trama. Tynjanov asserisce: “¢ piu corretto
considerare la fabula non lo schema, ma tutto il progetto fabulistico dei fatti [...] tutto il
progetto semantico (di significato) dell’azione™. Tutti gli eventi che avvengono nella
storia fanno dunque parte del progetto della fabula, non solo lo schema dei rapporti tra i
personaggi.

Anche il termine “intreccio” (in russo Sjuzet) indica I’insieme di eventi di una
narrazione, tuttavia non si fa riferimento all’ordine cronologico della successione dei fatti
ma al modo in cui ’autore decide di raccontare la vicenda, dunque il modo in cui gli

avvenimenti vengono esposti. Pertanto possono verificarsi anticipazioni, oppure puo

4 «mpaBuiabHee cuuMTaTh (aOymoii — He cxeMy, a BClo (aOylabHyl0 HAMETKY BemH [...] BCIO

CEeMaHTHYECKYIO (CMBICIIOBYI0) HaMETKy neiictBus», H0. H. TwusHoB, O6 ocrosax xuno Il TlosTuka.
HUcropus nuteparypsl. Kuno, pp. 325, 340.
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essere inserito in un punto della narrazione un evento antecedente (si parlera di analessi),
0 ancora si puo dilatare o restringere il tempo della narrazione, ad esempio attraverso salti
temporali. Tutto cio che riguarda il modo in cui vengono esposti gli eventi nella
narrazione prende dunque il nome di intreccio. Viktor Borisovi¢ Sklovskij scrive: “Piu
precisamente, la parola «sjuzet» significa «predmet». [...] Il significato autentico di questo
concetto risiede nel fatto che I’intreccio € il contenuto principale dell'opera, analizzato
attraverso le azioni e i rapporti reciproci’”®; dunque I’intreccio sta ad indicare in prima
analisi il nucleo della narrazione, l’insieme di eventi, azioni e rapporti che lo
caratterizzano. Tuttavia, per distinguerlo dalla fabula ¢ necessario precisare che esso ¢ “la
dinamica generale del fatto”®, come afferma Tynjanov; egli, riferendosi al concetto di
fabula come progetto semantico dell’azione, chiarisce che “L’intreccio del fatto si
definisce come la sua dinamica”’. Per questo esso sta ad indicare il modo in cui vengono
disposti i fatti nella narrazione: ¢ la dinamica degli eventi che interagiscono. Si potrebbe
dire che I’intreccio sia cid che contraddistingue un autore da un altro, perché ¢ I’elemento
che determina il suo stile, il modo in cui sceglie di narrare ed esporre la vicenda. Esso, in
modo piu profondo, ¢ il modo in cui I’autore percepisce ¢ comprende il mondo, la maniera
in cui interpreta la realta attorno a sé per rappresentarla nelle sue opere. Secondo quanto
afferma Sklovskij, “I’intreccio per lo scrittore & un modo di analisi della vita, I’apertura
dei rapporti autentici, la trasformazione di cio che € esterno in qualcosa di intimo, una

soppressione dell’abituale’

. Riassumendo con le parole di [zol’da Sepman nell’articolo
“Tynjanov-scenarist”, la fabula ¢ “I’insieme degli eventi nel loro rapporto reale”®, mentre
I’intreccio ¢ “lo sviluppo dell’opera in tutta la sua completezza, come insieme di tutti gli

strati semantici dell’opera”’®. Esistono diversi tipi di rapporto tra fabula e intreccio.

% «I1o TOYHOMY CMBICITY CIIOBO «CHOXKET» 3HAUMT «IIpeaMeT». [...] MCTHHHOE 3HaUYeHHe 3TOTO TIOHATHS
COCTOHT B TOM, YTO CIOJKET — 3TO TJIAaBHOE COJICpKaHHUE MTPOU3BEACHU, aHAIM3UPOBAHHOE Yepe3 JeHCTHS
U B3auMooTHoIIeHUs», B. llIknosckuit, 3a 60 rem. Pabomsr o kuno, Mocksa, UckycctBo, 1985, p. 256.

® «obmas munaamuka Bemw», 10. H. Temsnos, O clooceme u gabyre 6 kuno // Tlodtuka. Uctopus
nuteparypsl. Kuno, p. 325. D’ora in avanti, quando riporteremo il testo originale dell’opera, lo citeremo
direttamente indicando tra parentesi la sigla “O croaceme” e il numero di pagina.

7 «CIOKeT Belly OnpeseNuTcs Kak JuHaMuka edy, Ivi, p. 340.

8 «croeT s mucaTens — 3TO CMOCO0 aHalM3a JKW3HW, BCKPBITME MCTHHHBIX B3aMMOOTHONIEHHMIA,
NpeBpalleHHe BHEITHETO BO BHYTPEHHEE, CHATHE IpUBbIYHOTO», B. IlIknoBckuit, 3a 60 rem, p. 257.

% «COBOKYIHOCTB COOBITHII B X peanbHOi cBssu», U. Conman, Teinanos-cyenapucm // U3 ucropun
Jlendunpma. Beim. 3, p. 63, citando b. Tomamesckuit, Teopus aumepamyper, M.—J1., TUXJL, 1931, p. 134.
D’ora in avanti, quando riporteremo il testo originale dell’opera, lo citeremo direttamente indicando tra
parentesi la sigla “Canman” e il numero di pagina.

10 «pasBépTHIBaHKE TIPOM3BEICHUS BO BCEH €r0 TONHOTE, KAK COBOKYITHOCTh BCEX CMBICJIOBBIX ILIACTOB
npousBeeHus», Eadem.
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Tynjanov nel saggio “Ob osnovach kino” afferma che I’intreccio si puo basare in gran
parte sulla fabula oppure si pud sviluppare apportando cambiamenti rispetto all’ordine
causale degli eventi. Nel primo caso acquista importanza lo sviluppo delle linee della
fabula, mentre nel secondo sembra quasi non esserci una vera e propria fabula, ma una
“ricerca” di essa: il lettore ¢ spinto ad accoppiare e discernere gli episodi isolati, che sono
legati tra loro stilisticamente. L’intreccio sta nella scomposizione e ricomposizione delle
parti del materiale discorsivo al di fuori della fabula, e il motore principale dell’intreccio
diventa lo stile, le correlazioni stilistiche dei frammenti legati tra loro**. Pertanto esistono
due situazioni ipotetiche: una in cui I’intreccio non apporta modifiche eclatanti alla
struttura di base dello sviluppo della storia, rispettando 1’ordine cronologico-causale degli
eventi; un’altra in cui I’intreccio ¢ chiaramente visibile e distinguibile dalla fabula, per
cui il lettore deve impegnarsi a capire I’ordine in cui avvengono gli eventi. E lo stile
dell’autore che lega gli episodi, trasformando la fabula in un intreccio. Per questo motivo
con I’intreccio vengono ricomposte le parti del materiale narrativo “al di fuori della
fabula”, perché esse vengono disposte in un ordine diverso. Il lettore sara quindi “alla
ricerca” della fabula: cerchera di capire I’ordine causale degli eventi. Il rapporto tra
intreccio e stile sembra dungue inequivocabile. Inoltre, si pud affermare che lo stile sia
un espediente per trasformare la fabula in intreccio: “la fabula definita diventa membro
dell’intreccio: attraverso lo stile, che conferisce un’atmosfera semantica al fatto”*?.
Tynjanov intende dire che lo stile, quindi il linguaggio e il modo di narrare conferiscono
un significato, un senso ai fatti narrati, trasformando la fabula in intreccio. “Ogni opera ¢
un sistema semantico, [...] e lo stile [...] esiste come mezzo di costruzione del sistema di
significato (semantico), ed esiste un rapporto diretto tra questo sistema e I’intreccio, sia
che questo si sviluppi nella fabula o al di fuori di essa”®3. Lo stile dell’autore ¢ dunque un
elemento necessario per attribuire un significato alla narrazione e per costruire I’intreccio.
Per quanto riguarda la relazione tra fabula e intreccio, si pud fare un’ulteriore
precisazione. Secondo quanto affermato da Sepman, “il rapporto della fabula e

dell’intreccio ¢ fortemente legato all’interpretazione di Tynjanov del genere dell’opera

110. H. Teinsanos, 06 ocrosax kuwno Il Tlostuka. Victopus nureparypsl. Kuno, pp. 340-342.

12 «ompenenénHas Gpadyna CTAHOBUTCS CIOKETHBIM WICHOM: Yepe3 CTHJIb, JalOIINi CMBICIIOBYIO
atMocdepy Bemm», 1vi, p. 343.

18 «Kaknoe MpousBeIeHUE €CTh CEMAHTHYECKas cUCTeMa, [...] M cTWib [...] CyIIECTBYET Kak CPEICTBO
MOCTPOEHHUSI CMBICJIOBO# (CEMaHTHYECKOW) CHCTEMBI, M CYILIECTBYET HEIIOCPEICTBEHHAS CBSI3b MEX/Y ITOM
CHCTEMOIT M CIOKETOM, OY/Ib TO CIOXKET, Pa3BUBAOIIHIICS Ha (abyire miu BHe (adymsn», Ibidem.
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letteraria. Tynjanov ritiene che il genere (una determinato tipo di rappresentazione della
vita nell’arte) sia predeterminato dal sistema del rapporto dell’intreccio alla fabula e da
quel ruolo che gioca nello sviluppo dell’intreccio il carattere del suo stile”4. Per cui il
rapporto tra fabula e intreccio & diverso a seconda del genere letterario che si tratta
(poesia, romanzo, novella, poema, ecc.)®. Questo tema verra approfondito ulteriormente
nei paragrafi seguenti, con riferimento ai generi cinematografici.

I concetti di fabula e intreccio sono importanti anche nell’ambito del cinema e
degli adattamenti cinematografici. Tynjanov afferma che “La fabula letteraria non si
inserisce nel cinema con tutte le caratteristiche, ma con alcune. Persino la messinscena al
cinema dei classici non deve essere un’illustrazione: gli artifici e gli stili letterari possono
essere solo degli agenti, dei fermenti per gli artifici e gli stili del cinema”®. Infatti, come
spiegato in precedenza, la fabula in un testo letterario, quindi gli eventi di una storia in
ordine logico, non possono rientrare pienamente in una sceneggiatura. Vanno effettuate
modifiche per adattare la fabula ai metodi espressivi del cinema, poiché gli espedienti
letterari vanno reinterpretati alla luce delle tecniche dell’arte cinematografica. Per quanto
riguarda I’intreccio, egli prosegue dicendo che come in letteratura, anche al cinema
“vengono considerate come intreccio le cose in cui ¢'@ un nodo fabulistico complicato.
Ma la fabula dopotutto non & I’intreccio”!’. Sepman dichiara: “A Tynjanov era evidente
che i rapporti della fabula non esauriscono tutti i rapporti che definiscono il movimento
dell’intreccio cinematografico. [...] L’intreccio in movimento ¢ un determinato artificio
artistico: e il momento della recitazione attoriale, il movimento degli attori nella sua
correlazione con una determinata svolta della fabula, in altre parole, e la stilistica

dell’esposizione cinematografica™®®. Per intreccio al cinema si intende dunque lo stile

14 «BzammooTHONIEHNE CIOX)ETa M (PabyIIbl TECHO CBA3aHO THIHAHOBCKOE TOJKOBAHHE KAHPA JINTEPATYPHOTO
npousBeneHus. THIHSIHOB IMoJaraeT, 4yTo >KaHp (ONpeAeNEéHHbIA THIT N300paKEHHs KH3HN B UCKYCCTBE)
MpeaonpeaenéH CUCTeMONW OTHOIIEHHUS cloxkeTa K (alyie UM TOH poyiblo, KOTOPYIO HIPaeT B Pa3BUTUH
CIOJKeTa Xapakrep ero ctwisny, (Conmas, p. 63).

5 JO. H. TensHOB, 06 ocrogax Kumo, P. 343.

16 «JTureparypHas (pabyna BXOJUT B KMHO HE BCEMH OCOOEHHOCTMH, @ HEKOTOPHIMH. Jlaxke UHCIIEHUPOBKa
B KMHO KJIACCHKOB HE JIOJDKHA OBITh MILUTIOCTPALIMOHHOM — JIUTEpaTypHbIe NPUEMBI M CTHII MOTYT OBITh
TOJIEKO BO30YIUTENSIMHU, (PepMEHTaMU I IPUEMOB U CTHIICH KUHOY, Vi, p. 324.

1 «CHOXETHBIMM CUMTAIOTCH BENIM, B KOTOPBIX €CTh CIOXHBIN (alynbHbiil y3en. Ho ¢abyna Bens He
croxxer», Ibidem.

18 (TeHsHOBY OBUIO OUEBMAHO, 4TO (pabyJbHBIE CBA3M HE HCUEPIBIBAIOT BCEX B3aMMOCBSA3EH,
OTIPEIEIAIONINX JIBIDKCHHE KHHEMaTorpauyeckoro croxera. [...] J[BIKYIIMM CIOKeT, OKa3bIBaeTcs
OIpeIeIEHHBIN Xy/OXKECTBEHHBI NMPUEM — MOMEHT aKTEPCKOW HWIPBI, aKTEPCKOE JABM)KEHHE B €ro
COOTHECEHHH C OMPEIEIEHHBIM MOBOPOTOM (halyiibl, MHAYE TOBOPS — CTHJIMCTUKA KHHOW3JIOXKCHHS,
(Conman, pp. 63-64).

52



proprio dei mezzi cinematografici, utilizzato per esporre la fabula; Sepman prosegue
spiegando la differenza tra I’intreccio letterario e quello del cinema: “la stessa specificita
dei mezzi stilistici del cinema condiziona le proprieta specifiche dell’intreccio
cinematografico e, di conseguenza, la sua differenza dall’intreccio dell’ opera letteraria™*®.
Anche Tynjanov, trattando il tema di fabula e intreccio in ambito cinematografico,
sottolinea I’importanza “del legame dell’intreccio con lo stile nel cinema”?°. E evidente
che le tecniche espressive di questa nuova arte siano il mezzo attraverso cui si esprime
I’intreccio cinematografico; come in letteratura, anche nel cinema lo stile determina lo
sviluppo dell’intreccio.

Come accade nell’opera letteraria, anche nella sceneggiatura e nel film la fabula
puo essere meno evidente, celata, e allo spettatore € richiesto di capire il suo reale
sviluppo: “la fabula puo essere semplicemente pensata, e non data; attraverso lo sviluppo
dell’intreccio lo spettatore puo solo supporla, € questo enigma sara un ancor piu grande
motore dell’intreccio rispetto a quella fabula che si sviluppa davanti agli occhi dello
spettatore”?. Tynjanov intende dire che quando la fabula non si presenta in modo diretto,
la si puod desumere dallo sviluppo dell’intreccio e questa “ricerca” della fabula (quindi
degli eventi che devono avvenire) produce uno sviluppo dell’intreccio maggiore rispetto
a una semplice fabula presentata direttamente senza modifiche e adattamenti stilistici. Al
cinema ¢ molto frequente un intreccio decisamente sviluppato, poiché molto spesso
vengono proposte modifiche rispetto allo svolgimento ordinario della fabula e cio é
permesso anche dai numerosi metodi espressivi dell’arte cinematografica. Sklovskij
asserisce: “si chiama inversione dell'intreccio quel fenomeno per cui nell'opera gli
avvenimenti non sono dati nell’ordine della loro successione, ma in un qualsiasi altro”??,
facendo riferimento alle modifiche apportate allo svolgersi della linea narrativa. Egli

prosegue affermando che nel cinema “I’inversione dell’intreccio trionfa e di solito

vediamo prima alcune scene incomprensibili, che si spiegano solo successivamente in

19 «cama cnenuuka CTUIMCTHIECKMX CPEJICTB KMHeMaTorpada o6ycnaBauBaeT crenupuIeckie CBoicTBa
KHHOCIO)KETA M, COOTBETCTBEHHO, €T0 OTIMYHE OT CIOKeTa JINTEPATypHOTro mpousBencHus», (Canmaw, p.
64).

20 «cBs13M croxkeTa co ctuieM B kuHoy, 0. H. TrinsiHoB, 06 ocHosax kuHo, P. 344,

21 «(habyna MOXeT OBITh MPOCTO 3arajiaHa, a He JiaHa; 10 Pa3BEPTHIBAIOIEMYCS CIOXKETY 3pUTEIIb MOXKET
0 Hell TOJIBKO J0Ta/IbIBaThCS — U 3Ta 3arajka OyaeT emmé OOJbIINM CIOKETHBIM JIBUTATENIEM, YEM Ta
(abyna, koTOpast BOOUHIO pa3BEépThIBAETCA mepen 3purenem», (O crooceme, p. 325).

22 (CHOMETHOI NMEPECTAHOBKOM HA3BIBAETCS TAKOE SABJEHHE, KOTJA B IIPOM3BEICHUM COOBITHS JaHbl HE B
MOPSI/IKE UX MOCIE0BATEIIEHOCTH, a B KAKOM-HUOY b Apyromy, B. IlIknosckuii, 3a 60 rem, p. 17.
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forma di racconto del personaggio, inoltre [...] non riceviamo il racconto dell’evento,
come nel romanzo, ma una chiara inversione dell'intreccio, ovvero un pezzo del film
come se fosse tagliato dall'inizio e posto alla fine”?3. Dunque al cinema sembra essere
abituale apportare modifiche all’ordine di accadimento degli eventi, per conferire piu
dinamica all’azione e per mantenere viva 1’attenzione dello spettatore. Puo essere anche
un modo per riuscire ad interpretare al meglio un’opera letteraria, nel caso in cui si tratti
di un adattamento; € infatti uno dei metodi per riuscire a trasmettere anche allo spettatore
Ieffetto che ha I’opera sul lettore. Infatti, come dichiara Sklovskij, “L’adattamento & una
ri-creazione, un’espressione dell'intreccio con nuovi mezzi, i mezzi dell’arte
cinematografica®®*. Si sottolinea la trasformazione dell’intreccio attraverso differenti
metodi espressivi e stilistici; € proprio questa la caratteristica che distingue 1’opera
letteraria originale dal suo adattamento, ovvero la trasposizione e riformulazione
dell'intreccio con mezzi stilistici diversi. Come dichiara anche Tynjanov, “il cinema puo
fornire un’analogia dello stile letterario sul suo piano”®, quindi nell’ambito
cinematografico, con i mezzi che gli sono propri. Tra questi ricordiamo il flashback o
flashforward, la costruzione dell’inquadratura attraverso piani precisi, le prospettive, le
dissolvenze, il gioco di luci e ombre, 1’utilizzo del colore e del sonoro, i primi piani e
altro ancora. Ciononostante, come ricorda Sepman, “lo sceneggiatore [...] non puo
ricreare su carta la stilistica dell’immagine sullo schermo. Ma nel frattempo proprio
questa stilistica [...] in gran parte definisce l'intreccio cinematografico”?; egli & uno
scrittore, che deve creare un testo destinato a una futura trasformazione. Non puo
utilizzare in un testo scritto lo stile del cinema, ma deve tenerne in conto durante la sua
stesura. Per questo molti sceneggiatori sono scrittori o letterati (come nel caso di
Tynjanov e Sklovskij), che hanno dimestichezza con 1’arte della parola e la cui
occupazione principale € la creazione di testi. Essi devono comunque considerare che il

loro ¢ un testo “temporaneo”: “nel viaggio verso lo schermo, la sceneggiatura letteraria

23 (CrO’ETHAs NEPECTAHOBKA TOPKECTBYET , Mbl BUUM CIIEPBa OOBIMHO HECKOJIBLKO HEMOHSATHIX HAM CIIEH,
KOTOPBIE TOJIKO TIOTOM OOBSICHSIOTCS B (POpMe pacckasza JeHCTBYIOIIETO JTUIA, MPUUIEM [...] MBI TOTydaeM
He paccka3 0 COOBITHH, KaK B POMaHe, a YHCTYIO CIOXKETHYIO IIepECTaHOBKY, TO €CTh KyCOK (riibMa Kak Obl
oTpe3aeTcs OT Hayalla ¥ CTaBUTCS B KOoHLEe», B. IlIknoBckuit, 3a 60 rem, pp. 17, 18.

2 (OKpaHuMzanMs — T[EPECO3/IaHHe, BBHIDAKEHHE CHOKETA HOBBIMH CPEJICTBAMH, CPEJICTBAMU
KHHOUCKYCCTBay, IVi, p. 265.

% (KMHO MOYXET J1aBaTh AHAI02UI0 TATEPATYPHOTO CTHIIA B CBOEM Iu1ane», (O ciooiceme, p. 324).

% «crenapucr [...] He MOXET BOCCO3/1aTh Ha GyMare CTUIIMCTHKY S9KPAHHOTO H300pAKEHHS. A MEKIY TEM
MMEHHO 3TON CTHIIMCTUKOH [...] B 3HAYUTEIHLHON Mepe OMNpenenseTcs KHHeMaTorpa@uIecKuil CIOKET,

(Conman, p. 65).
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deve inevitabilmente subire una trasformazione e lo sceneggiatore, prevedendolo, non
deve guardare al suo testo come a un’opera conclusa, completamente compiuta ed esigere
la sua trasposizione assolutamente precisa sullo schermo”?’, conclude Sepman.

Anche la fabula puo subire variazioni nella sceneggiatura del nuovo adattamento:
¢ sempre un modo per rendere lo stile dell’autore e 1’effetto dell’opera originale. Come
gia spiegato infatti, per creare la sceneggiatura di un adattamento cinematografico non
basta unire gli episodi principali, altrimenti ne risulterebbe un semplice collage privo di
sostanza. Inoltre la fabula subisce modifiche anche nel momento in cui viene trasformata
sulla pellicola: “i legami fabulistici si realizzano nel film attraverso il montaggio. [...] Il
montaggio nel film non spiega solo le situazioni della fabula, ma le organizza anche in
un ritmo determinato, che puo non coincidere con il ritmo dello sviluppo dei rapporti
fabulistici della sceneggiatura letteraria”?®,

E chiaro pertanto che il testo della sceneggiatura deve sempre tenere in
considerazione la futura trasformazione in elemento visivo e le inevitabili modifiche che
ne conseguono. Ricapitolando, D’intreccio letterario viene trasformato al cinema
attraverso i mezzi stilistici propri di questa arte, che tentano di riprodurre le caratteristiche
stilistiche dell’autore dell’opera originale; mentre la fabula viene resa nella pellicola
attraverso il montaggio che, unendo inquadrature e sequenze, da vita alla linea narrativa
degli eventi.

Nel testo della sceneggiatura possono apparire anche delle “manipolazioni
discorsive”: si puo scorgere in alcuni momenti una chiara traccia di intervento dell’autore.
Come spiegano Luca Bandirali e Enrico Terrone, “in determinati frangenti, quel che allo
spettatore poteva apparire come un mondo a sé stante si rivela esplicitamente come frutto
di un processo di costruzione. Sono i momenti in cui non si vede soltanto la scacchiera
ma anche la mano che muove le pedine: non si vedono soltanto i burattini ma anche la

mano che tira i fili”?®. Sono momenti in cui si avverte la presenza dell’autore, si

27 «Ha TyTM K DKpaHy JUTEepaTypHBII clieHapHil HEM30EKHO IOJDKEH HpeTepreTh TpaHc(HOpMaluio,

CIICHApHUCT, MpPCABUAA 3TO, HEC NOJDKCH CMOTPCTH Ha CBOM CIIGHapI/Iﬁ KaK Ha 3aKOHYC€HHOC, IIOJIHOCTBIO
SaBepIHéHHOG IMMpOU3BEACHUC 1 TpeGOBaTL ero abCoJIIOTHO TOYHOTO TNIEPEHCCCHUS Ha SKpaH», (CBHMaH, p
65).

28 «pabysbHBIE CBA3M OCYIIECTBISAIOTCS B (UIBME MOCPEACTBOM MOHTaXa. [...] MoHTax He mpocTo
o0bscHseT B QuiaMe (GadyinbHbIE MONOXKEHMS, HO M OpPraHu3yeT WX B ONPENENEHHOM PUTME, KOTOPBIH
MOXKET He COOTBETCTBOBATh PUTMY pa3BUTHs (paOyabHBIX CBS3Eil TUTEpaTypHOro cuepapus», Eadem.

29 . Bandirali — E.Terrone, Il sistema sceneggiatura. Scrivere e descrivere i film, Torino, Lindau, 2009, p.
222.
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percepisce chiaramente il suo intervento. Queste manipolazioni possono essere di diverso
genere (ad esempio testuali e temporali), ma a noi interessa sottolineare I’importanza di
quelle intertestuali, ovvero “determinate dal peculiare legame fra I’opera cinematografica
e un testo d’origine”*°. Esse possono riguardare il prelievo di parole dal testo originale,
di solito inserite nei dialoghi dei personaggi 0 in una voce narrante, oppure 1’estensione
della storia: ad esempio se il film vuole andare di pari passo con un romanzo, deve
allungare la sua durata (di circa un’ora € mezza), per riuscire a rappresentare tutti gli
avvenimenti principali®!. Questi concetti risulteranno rilevanti nel momento in cui
verranno analizzate le modifiche che ha apportato Tynjanov al testo della sceneggiatura
rispetto all’opera originale.

Come gia accennato, il rapporto tra fabula e intreccio & importante anche nella
definizione del genere. Questo vale tanto per il genere letterario, quanto per quello
cinematografico. Secondo quanto afferma Tynjanov, non esisteva al tempo una chiara
distinzione per i generi cinematografici e I’intera questione sui generi ¢ ambigua: ¢
compito dello sceneggiatore sviluppare la fabula e al tempo stesso suggerire un genere, il
quale detta i principi di costruzione del testo e puo giustificare una sceneggiatura oppure
renderla inadatta®. Inoltre, i generi cinematografici, nel cinema primitivo, tendono a
imitare quelli della letteratura. Tuttavia c’¢ una differenza sostanziale che va tenuta in
considerazione, ovvero la diversita di metodi espressivi che caratterizzano le due forme
artistiche. Il critico, delineando la differenza tra “cineromanzo” e romanzo come genere
letterario, afferma che la differenza principale “non sia solo nel materiale, ma anche nel
fatto che lo stile e le regole strutturali trasformano al cinema tutti gli elementi”®3. Pertanto
¢ importante sottolineare che “i generi del cinema si definiscono con il rapporto

dell’intreccio con la fabula”3

o meglio “nel rapporto dello specifico cineintreccio con la
fabula%; sara dunque la relazione tra queste due componenti a determinare il genere che
scaturisce da una sceneggiatura. Secondo quanto riportato da Sepman, Tynjanov

sottolinea “la necessita per lo sceneggiatore di vedere nel materiale della sceneggiatura la

%0 Bandirali — E.Terrone, op. cit., p. 226.

3L Ivi, p. 227.

3210. H. TensuoB, O ciooceme u gpadyne 6 kuro, p. 324.

3 «He TONBKO B MaTepuaie, a U B TOM, YTO CTHJIb M 3aKOHBI KOHCTPYKIIMH MPeOOpasyloT B KMHO BCE
aeMeHThI, Vi, p. 340.

34 (GKaHpPBI KMHO ONPEJICIIAIOTCS OTHOIIIEHUEM crokeTa K (abdyne» Ivi, p. 344.

35 «B oTHOWmEHNN cienU(HYIECKOro KMHOCIOKeTa K hadyne», Ivi, p. 345.
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prospettiva della sua incarnazione in un genere sullo schermo”®; lo sceneggiatore deve
quindi tenere sempre in considerazione la futura trasformazione del testo che redige,
cercando di creare le condizioni adeguate affinché la fabula e I’intreccio che egli crea
siano assimilabili ad un determinato genere nel momento della trasposizione sulla
pellicola.

Riassumendo, la fabula indica lo sviluppo in ordine reale e causale degli eventi di
una storia, mentre I’intreccio € il modo in cui questi eventi vengono raccontati; pertanto
I’intreccio ¢ intrinsecamente legato allo stile di un autore, che determina un metodo
preciso di narrazione. Questi due concetti possono esprimersi attraverso rapporti reciproci
differenti, determinando cosi 1’appartenenza del testo a un genere preciso. Sul piano
cinematografico la fabula trova il suo corrispettivo nel montaggio, 1I’espediente che unisce
le sequenze narrative e da vita allo svilupparsi della storia; 1’intreccio invece ¢ definito
dai mezzi espressivi del cinema, che conferiscono un carattere originale all’esposizione
dei fatti. Nel testo della sceneggiatura, nel caso in cui si tratti di un adattamento
cinematografico di un’opera letteraria, la fabula non puod essere inserita nella sua
interezza, ma va analizzata e reinterpretata; mentre per quanto riguarda 1’intreccio, lo
sceneggiatore non puo utilizzare gia nel testo i mezzi espressivi che saranno impiegati
durante le riprese e che appariranno sulla pellicola, ma deve sempre ricordare e tenere in

considerazione la futura trasformazione del testo che redige.

2.2.2 — La poetica e lo stile di Gogol’: il tragicomico attraverso realismo,
fantastico e grottesco

Gogol’ ¢ uno dei maggiori esponenti della letteratura russa, uno tra i piu grandi
prosatori nazionali. Per analizzare la sceneggiatura redatta da Tynjanov € necessario
chiarire alcuni punti fondamentali che caratterizzano lo stile di Gogol’, in modo tale da
poter evidenziare analogie e differenze tra i due testi. Innanzitutto chiariremo le
caratteristiche principali della poetica e delle tecniche stilistiche dell’autore, per poi
approfondire i tratti presenti nei racconti della raccolta Peterburgskie povesti, con
particolare riferimento a Sinel’ e Nevskij prospekt, i due racconti da cui ha tratto spunto

maggiormente Tynjanov. Verra brevemente presentato anche un quadro di Povest’ o tom,

36 ((HCO6XO)II/IMOCTB A Cu€HapucTta BUACTH B CHCHAPHOM MaTepHali€ IMECPCHEKTHBY €0 XKaHPOBOT'O

BOIUIOLIEHHUS HA 9KpaHe», (Canmaw, p. 66).
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kak possorilsja lvan Ivanovi¢ s Ivanom Nikiforovicem, che contribuisce in parte alla
fabula del testo della sceneggiatura.

Gogol’ ¢ uno scrittore enigmatico, un artista che ha saputo condensare tratti di una
realta antitetica nelle sue opere, divenendo una delle figure intellettuali russe piu studiate.
| suoi scritti hanno dato adito a diverse interpretazioni, poiché il suo stile combina
caratteristiche tra loro contrastanti. Egli e stato definito come uno scrittore realista, ma al
contempo romantico o simbolista. Andrej Belyj nel suo saggio “Gogol’” afferma: “dicono
che Gogol’ sia realista: si. Dicono che sia simbolista: si”3’; questo indica la difficolta di
interpretazione del suo pensiero artistico in quanto si possono scorgere caratteristiche
assimilabili a diverse correnti. Egli ¢ stato definito un realista in quanto presenta quadri
completi e dettagliati della vita e della societa russa della sua epoca, rappresentando la
Russia di Nicola I. Egli, secondo quanto sostenuto dalla critica progressista, oltre a
descrivere con vivido realismo 1’ambiente che lo attornia, denuncia la condizione di
ingiustizia sociale che caratterizza la societa russa. Presenterebbe una “fotografia degli
aspetti piu ripugnanti della vita sociale dell’impero di Nicola I, a cominciare dalla servitu
della gleba; la denuncia di uno stato di cose sentito come intollerabile”. La critica coeva
propone invece una diversa interpretazione: sembra che egli concettualizzi una societa
immobile e gerarchizzata e che il suo obiettivo sia denunciarne gli aspetti corrotti: basti
ricordare Cigikov in Mértvye dusi (Le anime morte), il sindaco Anton Antonovi¢ nella
commedia Revizor (L '’ispettore generale), € tutti i personaggi viziosi che popolano le
opere di Gogol’. Egli sarebbe dunque convinto che “corruzione e arbitri [...] non derivino
da condizioni sociali e politiche insostenibili, ma dal mancato rispetto di ottime leggi”.
Gogol’ “avrebbe voluto rappresentare «tutta la Russia». La sua lente di ingrandimento si
sofferma sui proprietari medi e piccoli accanto ai funzionari statali”®. Raffigurando
queste realta, Gogol’ ha un’intenzione precisa: mostrare la poslost’, ovvero la volgarita,
“la bassezza fisica o morale” di questi personaggi, cio che li rende meschini, miseri e
corrotti. Cosi facendo, descrivendo la decadenza di una classe, egli dipinge una

condizione umana, un essere umano misero e degradato.

3T A, Belyj, Gogol’, in N. V. Gogol’, Le anime morte, Milano, Mondadori, 2017, p. 508.

% M. Colucci, Gogol’, in M. Colucci — R. Picchio, Storia della civilta letteraria russa. Volume Primo. Dalle
origini alla fine dell’Ottocento, UTET, s. d., p. 520.

39 G. Spendel, Introduzione, in N. V. Gogol’, Le anime morte, p. 11.

40 M. Colucci, op. cit., p. 520.
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E proprio questo suo obiettivo, questa sua intenzione di mostrare la natura
dell’essere umano ad avvicinare Gogol’ a certi tratti assimilabili al romanticismo e al
simbolismo. Belyj vede in lui “i tratti del simbolista; a ogni pagina, quasi a ogni frase, si
varcano i confini di un mondo nuovo, che sorge dall’anima in «oceani di profumi».
Belyj scorge nel grande scrittore la capacita di creare mondi nuovi e di trasformare la
realtd per coglierne i significati piu profondi. Gogol’ utilizza un linguaggio ricco di
immagini “inverosimili e audaci”*?, di accostamenti che tanto amano i simbolisti.
Proseguendo, Belyj asserisce che Gogol’ “come romantico era attratto da diavoli e streghe
e, al pari di Hoffman e Poe, inseri il fantastico nel quotidiano”43.

Il fantastico ¢ un’altra importante caratteristica della sua poetica: basti pensare al
naso che se ne va in giro per Pietroburgo o ad Akakij Akakievi¢ che torna in vita sotto
forma di fantasma. E presente un’atmosfera di sogno e irrealta in alcune sue opere, una
realta diversa che attrae e inganna I’individuo. Si presenta sotto forma di “normalita”,
come se cio che leggiamo e vediamo descritto sia assolutamente abituale, privo di
stranezza. Per questo il naso gironzola per la citta vestito da funzionario in modo del tutto
naturale: Gogol’ inserisce la fantasia nel quotidiano, nella realta ordinaria di tutti 1 giorni.
L’espediente fantastico non ¢ una mera evasione dal mondo reale, non & un elemento
inserito con lo scopo di divertire e alleggerire la narrazione: & invece una caratteristica di
difficile interpretazione che si esprime nelle intenzioni dell’autore con un obiettivo
preciso. Secondo quanto afferma Jurij Mann, massimo interprete dell’opera di Gogol’,
“Questa straordinarieta con la sua stessa indefinitezza e misteriosita, approfondisce molto
il quadro gogoliano del mondo, lo rafforza e ne complica infinitamente il significato”*.
Questo espediente diventa un modo per caratterizzare proprio la realta stessa, una tecnica
per penetrarne 1’essenza piu profonda. Gogol’ “trasforma la realta, [...] si ¢ staccato da
cio che noi chiamiamo realta™®®; egli trasforma il reale per coglierne ’essenza, per

descrivere la tragicita di una societa e di un’epoca. Ecco dunque che, analizzando meglio

la sua opera, si puo capire come il semplice realismo non sia sufficiente a descrivere la

4L A. Belyj, op. cit., pp. 509, 503.

42 |vi, p. 502.

43 Ivi, p. 508.

4 «JTa (aHTACTUIHOCTH CaMOil CBOEH HEOIpPENEIEHHOCThIO, TAMHCTBEHHOCTBIO OYEHb YIIyOIIeT
TOTOJICBCKYIO KapTUHY MHpa, YCHIIMBaeT e€, OECKOHEYHO YCIOXHsAeT eé cmbicn», FO. B. Mann, H. B.
Tozons. Cyovba u meopuecmeo, Mocksa, [Ipocserienue, 2009, p. 250.

4 A, Belyj, op. cit., pp. 504, 507.
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sua poetica ¢ la sua intenzione artistica. Il pensiero di Gogol’ va oltre la mera descrizione
della realta che lo circonda. E evidente che, in modo ancor piu profondo, egli cerca di
avvicinarsi all’'uomo stesso, alla sua condizione “umana” e tragica, allargando la sua
analisi non solo a un’intera comunita ma al genere umano stesso.

Molti dei personaggi presentati da Gogol’ sono corrotti, mediocri e miseri, per
questo spesso paragonati ad animali e descritti con caratteristiche zoomorfiche. Belyj cita
Gogol’ stesso: “il nostro assessore ha tutta la parte inferiore del volto, per cosi dire, da
montone (11 litigio)” e prosegue affermando che il suo “non ¢ un mondo di persone, ma
di bestie [...] e gli uomini non sono uomini*®. O ancora, come ricorda Giovanna Spendel
nell’introduzione alle Anime morte “gli uomini sono spesso descritti come aborti 0 parti
immaturi, un uomo ha I’aspetto di un «cagnolino in frac», di un «orso di media statura»,
gli uomini si muovono come «caproni» [...], come un «barboncino innaffiato»”*’. Non
sono dunque degni di meritare una descrizione nobile e vengono accomunati agli animali.

La descrizione della realta arriva ad assumere toni ancor piu marcati, con elementi
di assurdita e irrealta, che prendono le forme del grottesco. All’interno di una narrazione
“il grottesco [...] si pud definire in qualita di complesso di violazioni della norma
figurativa di verosimiglianza, che costruiscono il «mondo narrato»”*, secondo quanto
afferma Sergej Aleksandrovi¢ Ogudov nell’articolo “Diegezis i grotesk”. E dunque un
espediente per raffigurare la realta in modo distorto e surreale. Nella narrazione di Gogol’
il grottesco assume un ruolo importante, arrivando a caratterizzare luoghi, situazioni e
personaggi. Sono proprio i personaggi ad esprimere in pieno il grottesco: in alcune opere
1’autore rappresenta individui dai tratti persino diabolici. Mann si dedica anche allo studio
di questa tematica all’interno dell’opera di Gogol’, analizzando il modo in cui egli
interpreta e raffigura le “forze maligne”. Nell’opera Tvorcestvo Gogolja: smysl i forma
egli afferma che questo tipo di forze “appare proprio nelle prime opere di Gogol’: una
folla innumerevole di diavoli e streghe nelle «Vecera na chutore bliz Dikan’ki», lo
stregone di «StraSnaja mest’» da quelle stesse «Vecera», il capo delle spaventose creature

Vij nell’omonimo racconto e 1’usuraio diabolico Petromichali [...] nella prima redazione

4 A, Belyj, op. cit., pp. 505, 506.

47 G. Spendel, op. cit., p. 25.

48 «TPOTECK [...] MOXKHO ONpENEIUTh B KAauyecTBE KOMIUIEKCAa HApyLIICHWH W300pa3sUTeNbHONH HOPMEI

NPaBIONOO0HS, BBICTPAMBAIOIINX «IOBeCTBYyeMbIi Mup»», C. A. orynoB, [Juecesuc u ecpomeck:
kunoaoanmayus «lunenuy FO.H. Teinanosa // «BecTHUK TOMCKOTO TOCYIapCTBEHHOTO YHUBEPCUTETAY,
Beim. 401, 2015, p. 67.
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di «Portret»™°. Mann prosegue spiegando che questi personaggi subiscono poi una
trasformazione nell’arco dell’evoluzione dell’opera di Gogol’, diventando per lo piu
personaggi fantastici; il fantastico inizia ad invadere la sfera del byt, ovvero della
quotidianita, entra nelle situazioni ordinarie e nel comportamento delle persone, come gia
spiegato, decretando lo spostamento del grottesco sul livello stilistico del testo®. I
grottesco di Gogol’ si definisce attraverso i concetti di “disordine della natura” e di
zaputyvanie (“groviglio”, “imbroglio”). Si intende la deformazione del normale e del
razionale, che si rifrange ancor di piu sul piano dei rapporti umani ordinari. Il grottesco
puo prendere le sembianze di un personaggio diabolico, un mago o I’anticristo oppure
distanziarsene e depersonalizzarsi, rimanendo sul piano della quotidianita®®. Oltre a questi
personaggi diabolici c’¢ sempre una “tendenza a spargere un’atmosfera di segretezza,
indefinitezza e misteriosita” come afferma Mann, e lo si pud notare in molte opere a
partire da Peterburgskie povesti.

Peterburgskie povesti € una raccolta pubblicata tra il 1836 e il 1842 che ha come
filo conduttore proprio la citta di Pietroburgo. L’immagine di Pietroburgo sara molto
importante nella sceneggiatura e nella pellicola di nostro specifico interesse, percio ci
preme sottolineare il modo in cui viene descritta ¢ percepita da Gogol’ stesso. Essa viene
rappresentata con toni grotteschi, come un luogo ingannevole e quasi surreale, capace di
illudere 1 personaggi che la popolano, arrivando persino a sopraffarli. “Cio che lega i
racconti & lo spirito sinistro che emerge dal grembo di San Pietroburgo, citta magica e
misteriosa, demoniaca e scintillante, dove gli spettri di migliaia di anime si aggirano sotto
le luci dei palazzi”®3: & questo lo sfondo delle vicende narrate, in cui i protagonisti vedono
infrangersi i propri sogni e vengono ingannati dallo spirito incantatore di questa citta.
Pietroburgo diventa cosi un vero e proprio personaggio, la protagonista di tutte le vicende,
non solo un semplice sfondo. Come afferma Mann, “Pietroburgo ha le sue abitudini, le

sue maniere di comportamento, le sue passioni, tradizioni, il suo carattere, praticamente

49 «BBICTYIACT UMEHHO B PaHHUX MPOU3BEACHUAX T'orosus: MHOTOYHCIICHHBIN COHM '-IepTeﬁ U BCIbMHU B

«Beuepax Ha xyrope Omm3 [lukaneku», KoiumyH B «CrpamHoil mectm» U3 Tex ke «Beuepoy,
NPEe/BOUTENb CTPAlIHBIX CyHIeCTB BHHl B OJHOMMEHHOH TOBECTH, MIbSIBOJIBCKMH POCTOBIINK
[erpomuxanu [...] B mepBoii penakuuu «[loptperany, 10. B. Mann, Teopuecmeo [ 'ocons: cmuica u popma,
Canxr-IIurep6ypr, M3znarensctBo Cankr-IletepOyprekoro yausepcurera, 2007, p. 705.

S0 Ivi, p. 706.

51 10. B. Mann, Teopuecmeo I'ozons, p. 712.

52 «cTpemiieHue pasBesTh aTMOCepy TAMHCTBEHHOCTH, HEONPEACIEHHOCTH, 3ara04HoCTHY, Vi, p. 711.
53 F. Pizzi, Introduzione, in N. V. Gogol’, | racconti di Pietroburgo, Milano, BCDe, 2012, p. 10.
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un suo volto™™; essa ¢ dunque la vera protagonista dell’opera, che mette in moto tutte le

vicende narrate.

| personaggi che popolano i racconti sono funzionari, tenenti, assessori di collegio
e artisti sognatori, tutti con desideri e ideali che vengono terribilmente distrutti. Gogol’,
come spiega Mann, guarda alle cattedrali e ai palazzi del potere attraverso gli occhi dei
suoi personaggi miserabili, percio le piazze e i ricchi palazzi racchiudono qualcosa di
avverso e spaventoso®; la cittd non viene esaltata nel suo splendore, come non vengono
descritti gli sfarzosi palazzi e le creazioni architettoniche, ma i luoghi raffigurati sono il
riflesso degli animi tormentati e afflitti dei protagonisti. Anche Anastasija Maksimovna
Saryceva nell’opera Russkaja literatura afferma che 1’immagine di Pietroburgo nei
racconti di Gogol’ ¢ vista attraverso il mondo dei funzionari ed e descritta come una citta
miraggio, una citta che inganna, in cui si mescola la realta con il fantastico®®. | personaggi
che caratterizzano i racconti “vivono isolati, o rinchiusi nel loro gruppo sociale, quasi
senza possibilita di scampo™’, destinati a rinunciare ai loro ideali a causa di una societa
meschina che non concede loro un riscatto. Il centro di Pietroburgo sembra essere per
I’autore La Prospettiva Nevskij, la via principale in cui si riunisce tutta Pattivita della
citta; essa da il nome anche a uno dei racconti della raccolta. Oltre a Nevskij prospekt e
Sinel’, gli altri racconti sono Nos®, Portret® e Zapiski sumassedsego®; queste vicende
sono accomunate dai tratti del fantastico e del grottesco, che assumono in questo ciclo di
racconti grande importanza, basti pensare al naso che si avventura per le strade della citta,
al fantasma di Akakij Akakievic o il ritratto che scompare all’improvviso. Gli
avvenimenti fantastici e grotteschi all’interno di queste storie hanno un risvolto comico:
e impossibile non sorridere quando il naso vestito da consigliere di Stato viene scorto in
chiesa a pregare, o quando il fantasma di Akakij ruba i cappotti per la citta. Sono proprio

i risvolti non solo fantastici, ma grotteschi, surreali e deformati della realta a suscitare un

5 «y IMetepOypra ecTh CBOM MOBAJKH, CBOSI MAHEPa IOBEIEHUS, CBOU IIPUCTPACTHS, CBOU TPAIUIIUH, CBOU
xapakTep — CJIOBOM, cBo€ nuio», FO. B. Maun, H. B. ['ozons. Cyovba u meopuecmeo, p. 82.

5 |vi, pp. 85-86.

% A. M. Capeiuesa, Pycckas aumepanmypa, Mocksa, Opurunan maket, 2016, p. 30.

ST F. Pizzi, op. cit., p. 10.

%8 Edizione italiana: N. V. Gogol’, Il naso, in I racconti di Pietroburgo, Milano, Baldini Castoldi Dalai
editore, 2012, trad. it. di F. Pizzi., pp. 101-129.

% Edizione italiana: N. V. Gogol’, Il ritratto, in | racconti di Pietroburgo, Milano, Baldini Castoldi Dalai
editore, 2012, trad. it. di F. Pizzi., pp. 131-195.

60 Edizione italiana: N. V. Gogol’, Le memorie di un pazzo, in | racconti di Pietroburgo, Milano, Baldini
Castoldi Dalai editore, 2012, trad. it. di F. Pizzi., pp. 197-222.
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effetto comico. “Il viaggio attraverso i paesaggi pietroburghesi va oltre la semplice
esplorazione antropologica: personaggi, intrecci e situazioni sono proiettati in un universo
parallelo fantastico e surreale, magistralmente architettato da Gogol’ e intriso di
suggestioni grottesche o trovate comiche e assurde”®. Tuttavia, il cuore delle vicende non
€ comico, bensi tragico: I’artista che non riesce a far redimere la donna di cui si innamora,
il funzionario che viene derubato e deriso dai colleghi, o I’impiegato che lentamente
impazzisce; alcune di queste vicende portano persino alla morte dei protagonisti. Ecco
che Gogol’, per raccontare degli eventi tragici, si serve del comico e del grottesco; per
questo il suo stile viene spesso definito come “riso attraverso il pianto”. Egli cerca di
rappresentare una realta meschina, che di comico non ha nulla, attraverso la risata: il
sorriso davanti alle pagine di Gogol’ non sara mai leggero e spensierato, ma al contrario
e un riso amaro che, dopo averlo pronunciato, fara quasi scattare un senso di colpa per
esserselo lasciati scappare. Come sottolinea Belyj infatti “il riso di Gogol’ si trasforma in
un urlo tragico che ci fa piombare addosso una strana notte”®? e permette al lettore di
riflettere sul senso profondo che vuole trasmettere 1’autore e di interrogarsi sui problemi
sociali e antropologici dipinti nelle opere. Come afferma Spendel citando Nikolaev, “il
male del mondo era cosi crudele, imperscrutabile e ramificato che volerlo rappresentare
col tono di tragedia non aveva senso. L’unico modo di darne un’idea concreta e insieme
astratta, spaventosa e insieme sinistramente ridicola, era il ricorso alla commedia, al
grottesco”®, Pertanto I’autore riesce magistralmente a combinare il comico con il tragico,
dando un’atmosfera di irrealta e fantasia ai suoi racconti, che si traducono in immagini
grottesche.

Accenniamo brevemente anche I’importanza del ciclo di racconti Mirgorod, in cui
e contenuto il testo che interessa in parte anche la sceneggiatura di Tynjanov, ossia
Povest’ o tom, kak possorilsja Ivan Ivanovi¢ s lvanom Nikiforovicem. Questo ciclo di
racconti fa parte della prima opera di Gogol’, che prende spunto dalle tradizioni ucraine
e richiama ancora 1’elemento demonologico (presente soprattutto nella prima raccolta

Vecera na chutore bliz Dikan’ki®*). Il racconto narra di due grandi amici e dirimpettai,

61 F. Pizzi, op. cit., pp. 10-11.

62 A, Belyj, op. cit., p. 509.

83 G. Spendel, op. cit., p. 20, citando D. P. Nikolaev, Satira Gogolja, Moskva, 1984, p. 322.

8 H. B. Torons, Beuepa na xymope 6aus Juxanvku // XynokKeCTBEHHOE NPOCTPAHCTBO «yKPAUHCKHX»
coopurkos H. B. T'orosis, coct. O. C. Kapannamiosa, Tseps, Hayunas xaura, 2005. Edizione italiana: N.
V. Gogol’, Le veglie alla fattoria di Dikan ’ka, Torino, Einaudi, 1981.
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che si ritrovano a litigare per una sciocchezza, finendo addirittura al tribunale distrettuale
per risolvere la faccenda. | due amici non si rappacificheranno mai, sprecando tutta la
loro vita ad aspettare una sentenza. La vicenda € narrata con un’intonazione estremamente
comica, ad esclusione del finale, che assume toni piu lirici, adatti all’amara conclusione
del racconto. Nella conclusione si scopre infatti che i due lvan, invecchiati, aspettano
ancora una risposta dal tribunale, che dovrebbe arrivare il giorno successivo. Il narratore
fa intuire che la soluzione non arrivera mai, dato che la questione e proseguita per piu di
dieci anni senza risoluzione. Il significato del racconto non & dunque comico, poiché
I’obiettivo ¢ mostrare come 1’essere umano sia capace di sprecare tutta la vita nella ricerca
di futilita, perdendo un tempo prezioso che non tornera mai piu. Come spiega Colucci,
“fra i prezzi pagati dall’'uomo per il suo essere animale sociale, ¢’¢ anche un sedimento
di angustia verso i propri simili che troppo spesso, se sfugge al controllo della ragione, si
fa passione, produce guasti irreparabili”®®: cosi i due amici hanno trasformato un’inezia
in una lite esagerata ed insensata. E caratteristica anche la descrizione della citta, con le

immancabili figure del giudice, del sindaco e di tutto quel “borgo selvaggio”®® che

caratterizza il microcosmo provinciale dipinto spesso nelle opere di Gogol’.

2.2.2.1 — Nevskij prospekt e Sinel’

Iniziando con I’analisi di Nevskij prospekt, si pud affermare che in questo racconto
la Prospettiva Nevskij rappresenti il cuore della storia, € il luogo in cui ha inizio tutta la
vicenda. Tralasciando la sinossi che verra trattata nel dettaglio nel capitolo successivo, ci
preme sottolineare il significato di questo racconto. Due personaggi, I’artista Piskarév e
il tenente Pirogov si lanciano all’inseguimento di due fanciulle, ma resteranno entrambi
delusi da queste esperienze; tuttavia essi sono individui profondamente diversi e, se per
Pirogov I’amara delusione puo essere facilmente dimenticata, nel caso di Piskarév sara
causa di estrema sofferenza e infine, di morte. Piskarév & un artista, un sognatore, ma in
questa citta non c’¢ spazio per gli idealisti. Lo dimostra anche 1a vicenda di Portret, in
cui non c’¢ spazio per la vera arte e I’artista, perdendo i suoi ideali di gioventu, consacra
la vita al denaro. Come spiega Jurij Vladimirovi¢ Mann nell’opera N. V. Gogol’: sud’ba

I tvorcestvo in Nevskij prospekt é presente un contrasto tra le vicende dei due personaggi:

85 M. Colucci, op. cit., p. 511.
% 1bidem.
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Pirogov nonostante la delusione rimane allegro e felice, dando vita a una linea narrativa
comica, mentre Piskarév vive una vera e propria tragedia, causata da uno scontro tra
sogno e realta. Si definiscono cosi una linea narrativa comica e una tragica, che
rispecchiano la poetica di Gogol’®’. Come sostiene anche Vasilij Vasil’evi¢ Gippius, in
questo racconto ¢’¢ una combinazione di elementi dell’opera di Gogol’, la tragedia e la
farsa; ci sono infatti le repliche ironiche dell’autore, ma al contempo la compassione per
Piskarév ¢ una descrizione dei luoghi “spaventosi” in cui manca totalmente la parte
comica, in cui tutto & serio e tragico®®. Un esempio & costituito dalla parte in cui viene
descritta I’abitazione della ragazza di cui ¢ innamorato ’artista: “tutto questo lo convinse
che era entrato nell’orribile dimora della dissolutezza [...] la dimora in cui ’'uomo
calpesta e deride in modo sacrilego tutto cid che ¢ puro e santo®. E la luce ingannevole
della Prospettiva Nevskij a illudere i personaggi, a mostrare loro una realta diversa e a far
crescere ideali e speranze. Come afferma Gippius, Gogol’ raffigura Pietroburgo con una
luce fantastica: “figure impressioniste [...] assomigliano a una caricatura; [...] una
maniera lirico-impressionista illumina tutte le figure piu comuni con una luce fantastica
e porta inevitabilmente alla conclusione «tutto € inganno, tutto € sogno, niente &€ come
sembra»”’®. E proprio questo 1’elemento fondamentale che cerchera di riprodurre
Tynjanov nella sua sceneggiatura, ovvero 1’aura di inganno e di sogno che caratterizzano
Pietroburgo e in particolare la Prospettiva Nevskij: questa citta distorce la realta e attira
gli uomini, intrappolandoli per sempre nei loro irrealizzabili desideri. E questa
I’atmosfera che ha cercato di ricreare lo sceneggiatore nella prima parte del suo testo,
riprendendo gli eventi e i tratti di questi personaggi. Verra approfondita questa tematica
nel prossimo capitolo, che presenta I’analisi dettagliata della sceneggiatura.
Analizzeremo ora il racconto Sinel’, prestando particolare attenzione

all’interpretazione fornita da Ejchenbaum, a cui si rifa Tynjanov. Questo racconto ¢

7 JO. B. Mann, H. B. I'ozons. Cyovba u meopuecmeo, pp. 85-86.

8 B. B. T'unnuyc 43 kuueu «lozonvy [l H. B. Torons, Ilemep6ypzckue nosecmu, coct. M. A. BacunbeBoii,
Mocksa, Pyccknit myTs, 2004, p. 309.

89 «BCE 3TO yBEPUJIO €70, YTO OH 3aIIEN B TOT OTBPATUTEIBHBII TIPUIOT, TJIE OCHOBAJI CBOE KHUJIUIIE HKATKUH
pasBpar [...] TOT OPHIOT, TJie YENOBEK CBATOTATCTBEHHO MOJABHI M MOCMESUICS HajJ BCEM YHCTBHIM U
cesateiM», H. B. Torouns, Hesckuii npocnexkm [/ H. B. Torouns, Ilemepoypeckue nogecmu, p. 35. Le traduzioni
delle opere di Gogol’ nel presente lavoro sono nostre, salvo non diversamente indicato.

0 «uMIpeccHOHHCTUYECKHE 00pa3bl [...] TIpUONMXKalOTCd K  KapukaType; [..] JHpHKO-
UMIIPECCHOHUCTHYECKAsi MaHepa OCBEILIACT BCEe caMble OOBIICHHbBIC (UTYyphl (HAaHTACTHYECKHM CBETOM H
Hen30€XKHO MPUBOJIUT K BRIBOJLY — «BCE 0OMaH, Bc€ MeuTa, BCE HE TO, yeM KaxkeTcs», B. B. ['nnmuyc, 43
krueu «lozonwy, pp. 306, 307.
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definito da Mann, che cita a sua volta Vissarion Grigor’evi¢ Belinskij, come “una delle
creazioni piu profonde di Gogol’": qui egli & riuscito ad esprimere in pieno il tema del
malen’kij celovek, il “piccolo uomo” schiacciato dal sistema che vive un’esistenza di
sofferenze, un tema che verra approfondito nei paragrafi a seguire. In questo racconto
Gogol’ ha saputo unire perfettamente il tragico e il comico: la vita di questo funzionario
e caratterizzata da una serie di sventure che, grazie al modo in cui vengono narrate,
suscitano un sorriso, tuttavia rivelano al contempo una natura essenzialmente tragica.
Gogol’ lavora a lungo su questo testo, redigendone piu stesure prima di completare
definitivamente il lavoro. Come spiega Mann, sembra che il nucleo della storia abbia
avuto origine da un aneddoto che Gogol’ sente raccontare: un impiegato, dopo aver
risparmiato a lungo, riesce a comprarsi un fucile per la caccia ma, subito dopo averlo
acquistato, lo smarrisce e ne resta talmente deluso da perdere la testa, fino a quando alcuni
amici non gliene comprano uno nuovo e lo aiutano a rinsavire. Gogol’ rimane
profondamente colpito da questo aneddoto e decide di servirsene per il suo racconto’.
Sinel’ narra la vicenda di un povero funzionario che dedica tutta la sua vita al
lavoro e viene costantemente deriso dai colleghi, fino a quando decide di comprare un
nuovo cappotto che diventa 1’'unico desiderio della sua vita; dopo gli innumerevoli
sacrifici effettuati per permetterselo, viene tragicamente derubato e deriso ancora una
volta dal sistema e dalla gerarchia in cui ¢ intrappolato. L opera, secondo quanto spiega
Ejchenbaum nel saggio “Kak sdelana «Sinel’» Gogolja”®, si basa su due livelli: “in essa
Vi & uno skaz puramente comico, con tutti gli artifici caratteristici di Gogol’ del gioco di
parole, uniti a una declamazione patetica, che forma come un secondo strato”’*. E lo stile
tipico di Gogol’, che ci presenta un fatto essenzialmente tragico coperto da un velo di
ironia e grottesco. E una storia che “dal primo sguardo si pud chiamare piuttosto tragi-

comica”™, come asserisce Dmitrij Ivanovi¢ Cizevskij. Infatti, in alcuni frammenti ¢

"l «omHO 3 ray6ouaiimux cosnanuii oronsy», 10. B. Manwn, H. B. I'ozons. Cyovba u meopuecmeo, p. 250.
2 |vi, pp. 237-238.

3 Edizione italiana: B. M. Ejchenbaum, Come é fatto il Cappotto di Gogol’, in N. Gogol’, Il cappotto,
Milano, Rizzoli, 1987, trad. it. di Eridano Bazzarelli.

™ «B Hell YMCTBIM KOMMYECKMiI CKa3, CO BCEMH CBOWCTBEHHBIMH [OTOJIO NPUEMAMHU SI3BIKOBOM HIPBI,
COE/IMHEHBI C MaTeTHYECKOIl JeKIamanueii, odopasyromeil kak 06l BTOpoi cioit», b. M. Diixenbaym, Kax
coenana «llunenvy I'ozons // O mpoze. O mos3un. COopHuK crarel, JlennHrpan, XynoxecTBeHHas
nuteparypa, 1986, p. 50. Lo «cka3» € un termine introdotto dai formalisti russi. V. Kovalev, IIKovalev.
Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale, Bologna, Zanichelli, 2014, alla voce «cka3»
riporta: “imitazione della viva oralita come tecnica narrativa, termine dei formalisti russi”.

> «c mepBoro B3MIIsAa MOKHO CKOpee HaszBaTh Tparu-komuueckoro», 1. . Unxesckuit, O «Ilunenu»
Tozons Il H. B. Torons, Ilemepbypackue nosecmu, p. 270.
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impossibile trattenere un sorriso: ad esempio con la descrizione fisica del protagonista
(“basso, un po’ butterato, un po’ rossiccio, persino un po’ miope, con un’iniziale calvizie
sulla fronte, rughe su entrambe le guance e un colore del viso emorroidale...”’®) o con il
divertente racconto della sua nascita e della scelta del nome (“Akakij Akakievic¢. Forse al
lettore potra sembrare strano e ricercato, ma in verita non 1’hanno affatto scelto; le
circostanze erano tali che non fu assolutamente possibile dargli un altro nome”’"). Il
registro comico ¢ in forte contrasto con ’essenza della vicenda e con il tono patetico
utilizzato per esprimerla: si ritrovano infatti nel racconto frasi del tipo “e si copriva con
la mano il povero ragazzo, e molte volte sussulto in seguito, vedendo quanta ferocia ci sia
nell’animo umano, quanta volgarita si celi nell’intelletto piu raffinato e colto e, Dio!
persino in quell’uomo che il mondo riconosce come nobile e onesto...”’®. Questo
elemento del contrasto tra tragico e comico sara ripreso anche da Tynjanov nel testo della
sceneggiatura.

Riprendendo il saggio di Ejchenbaum, un importante concetto evidenziato e
quello del tessuto “sonoro” del racconto, o meglio dei calembours (“giochi di parole”).
Gogol’ ne fa ampio uso e se ne possono distinguere di due tipi, quelli costruiti su analogie
sonore oppure su base etimologica’™. Basti ricordare il cognome del personaggio
principale (Basmackin), complicato dagli espedienti comici, che gli conferiscono un
aspetto serio: “Si intuisce che il nome, un tempo, aveva avuto origine da scarpa; ma
quando, in quale epoca e in che modo esso fosse derivato da scarpa non si sapeva”®. Si
intuisce pertanto che Gogol’ ama introdurre giochi di parole, conferendo un aspetto di
serieta alla narrazione: € proprio grazie a questa tecnica che 1’autore riesce a far scaturire

il riso. Per quanto riguarda i calembours costituiti da effetti sonori, Ejchenbaum afferma

& «HHU3CHBKOI'0 POCTA, HECKOJILKO pH6OBaT, HCECKOJIbKO PbIKEBAT, HECKOJIBKO AaK€ Ha BUI TOACJICIIOBAT, C

HeOOJIBION JBICHHON Ha JI0y, ¢ MOPIIMHAMY [0 00EUM CTOPOHAM IIEK M [[BETOM JIHIIA YTO HA3BIBACTCSI
reMoppouganbabIM...», H. B. Torons, [llunens I/ H. B. Torons, [lemepbypeckue nosecmu, p. 136. D’ora in
avanti riporteremo direttamente il testo originale dell’opera, indicando tra parentesi la sigla “Illunens” € il
numero di pagina.

" «Akakuii AkakueBud. MOKeT ObITh, YUMTATENHO OHO MOKAXKETCS HECKOJILKO CTPAHHBIM M BHIUCKAHHBIM,
HO MOYKHO YBEPHTb, YTO €r0 HUKAK He UCKAJIH, a YTO CaMH COOOI0 CIYYHMIINCh TaKUEe OOCTOSITENLCTBA, YTO
HHKAaK HeJb3s1 ObLIO aTh Ipyroro UMeHmn», Ivi, pp. 136-137.

8 «U 3axpwIBal ce0st pyKOI O€/IHBIM MOJIO/IOi YETOBEK, U MHOTO Pa3 COJAPOTaJICs OH OTOM Ha BEKY CBOEM,
BUJSI, KAK MHOTO B 4YEJOBEKE OeCUeNoBeYbs, KAK MHOTO CKpPBHITO CBHPENOH TPyOOCTH B YTOHYCHHOH,
00pa30BaHHOIN CBETCKOCTH, U, boxke! maxke B TOM 4YeJOBeKe, KOTOPOTO CBET MPHU3HAET OIArOpoIHBIM U
4YeCcTHbIM...», Vi, p. 138.

" B. M. Diixenbaym, Kax coenana «Illunenvy Fozons, pp. 50-51.

80 «ysKe 1o caMOMy HMEHH BHIHO, YTO OHA KOIJ[a-TO MPOU3OIIIA OT OaliMaka; Ho KOr/la, B KaKoe BpeMs U
KakuM 00pa3oM IPOU30IIIa OHA OT OalIMaka, HUYEro 3TOro Heu3BecTHOY, ([Llunens, p. 136).
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che Gogol’ ama i nomi privi di significato ma che hanno un effetto sonoro, ovvero parole
che rivelano una “semantica del suono”®!; egli intende dire che ’autore accosta tra loro
vocaboli privi di significato o di senso all’interno di una frase o di una combinazione di
parole, ma che scaturiscono un particolare effetto sonoro. E cosi ad esempio per il nome
del protagonista, Akakij Akakievi¢, che non ha un significato ma trasmette un effetto
sonoro originale. E quello che accade anche con la sua descrizione all’interno del
racconto: il formalista sottolinea il fatto che 1’ultima parola usata per descrivere il suo
aspetto (gemorroidal 'nyj, “emorroidale”) sia inserita solo affinché¢ la forma sonora
acquisisca una forza espressiva ed emozionale speciale e sia percepita come un effetto
sonoro comico indipendentemente dal significato®. Nonostante i giochi di parole e gli
espedienti sonori creati da Gogol’, nella narrazione ¢’¢ sempre la sensazione che questi
elementi non siano “artificiali”’, ma che siano invece del tutto naturali: “si incontra spesso
in Gogol’ I’artificio di conduzione all’assurdo o una combinazione illogica di parole, ma
di solito ¢ mascherato da una sintassi rigorosamente logica, percio ¢’¢ un’impressione di
involontarieta”®, ovvero di una cosa non creata intenzionalmente.

Tutto contribuisce a trasmettere un’atmosfera di naturalezza, di realta,
“L’illusione di una storia vera, riferita come un fatto, di cui il narratore non conosce
esattamente tutti i dettagli”®. Da qui I’utilizzo di espressioni quali «un qualche» (kakoj-
to), «purtroppo, poco conosciuto» (k soZaleniju, nemnogo izvestno), «non CONOSCiUto»
(nicego neizvestno), «non ricordo» (ne pomnju)’®, usate soprattutto nella descrizione
iniziale del personaggio ¢ del luogo in cui si svolge la vicenda (“in un dipartimento
prestava servizio un funzionario”®: non si specifica nel dettaglio il luogo e rimane una
sensazione di indefinitezza). Pertanto Gogol’ utilizza molti giochi di parole ed espressioni
sonore e comiche, “ha decorato il racconto di calembours e aneddoti, tuttavia ha inserito

la declamazione, complicando questo strato compositivo iniziale. Ne e risultato il

81 «cByKoOBas cemanTHka», b. M. Ditxenbaym, Kak coerana «Ilunenvy» Fozons, p. 52.

8 |vi, p. 53.

8 «mpuéM moBeneHus 10 abcypa MIIH IPOTHBOJIOTMYECKOr0 COUETaHHMs CIIOB YacTo BeTpedyaeTcs y [oromns,
npU9IEM OH OOBIYHO 3aMaCKHPOBAH CTPOTO JIOTHYSCKIM CHHTAKCUCOM H IIOTOMY IIPOU3BOIUT BIICUATIICHUC
HEMpOM3BOILHOCTHY, IVi, p. 51.

8 (mmo3us nedCTBUTENLHON HCTOPUH, TIEpEIaHHON Kak (aKT, HO HE BO BCEX MEN0YaX TOYHO U3BECTHOM
pacckazquky», Ivi, p. 56.

8 |bidem, citando H. B. T'oromns, [llunens.

8 «B 0OHOM HemapTaMeHTe CIIyKUI 00uH YMHOBHUKY, (LTunenn, p. 136).
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grottesco, in cui la mimica del riso si scambia con la mimica della sofferenza”®. E
importante sottolineare che tutto il racconto si svolge con un’alternanza tra uno stile
comico-sarcastico, quasi come un’ingenua presa in giro del protagonista, e uno
melodrammatico, con cui vengono messi in risalto invece i suoi sentimenti sofferenti,
anche attraverso semplici frasi come “lasciatemi stare, perché mi offendete? [...] Io sono
tuo fratello”®. Grazie al linguaggio e al suo stile, Gogol’, come afferma Cizevskij, riesce
a dare sempre I’impressione di qualcosa di inaspettato, come se cio che leggiamo alla fine
di una frase o un paragrafo non sia la conseguenza logica di quello che ci aspettiamo; € il
suo modo per esprimere il comico, con un gioco di contrapposizioni, di antitesi tra cio
che ¢ sensato e cio che non lo e. Cosi il tono piu serio si scambia con quello scherzoso e
una frase che sembra avere un tono patetico in realta cambia all’improvviso e sfocia in
qualcosa di comico, o viceversa®. Come spiega Mann, il tono & di base scherzoso,
semplice, e anche il narratore scherza sugli eventi che accadono al protagonista; ma c’¢
anche un altro stile, un’altra intonazione nel racconto, ovvero un tono sontu0SoO,
melodrammatico, che si esprime attraverso 1’uso di parole con significato filosofico®.
Un altro punto da chiarire e proprio quello del narratore: la vicenda non viene
esposta da un narratore onnisciente (che da quindi la sensazione che sia 1’autore a
raccontare), bensi da un narratore che, come gia accennato, sembra riportare una vicenda
che ha sentito raccontare e di cui non conosce ogni dettaglio. Come afferma Cizevskij,
Gogol’ cerca inoltre di avvicinarsi al personaggio, proprio attraverso 1’inserimento di
questo narratore: il suo discorso viene infatti impoverito con espressioni quali “un”
(odin), “un qualche” (kakoj-to), “qualcosa” (cto-nibud’), per accostarsi a quello proprio
di Akakij, a sua volta molto povero (“si esprime con preposizioni, con avverbi, con
particelle che non hanno assolutamente alcun significato)®!. Come spiega Gural’nik,
questo narratore non registra i fatti senza emozione, ma li commenta; la sua voce specifica
tutte le sfumature del racconto, accentuando il comico e il tragico, dando un valore agli

aventi, intervenendo con dichiarazioni dirette. Inoltre spesso si fonde con lautore,

87 «YCHACTUJI TIOBECTb KanaM6ypaMI/1 W aHCKJOTaMH, HO 3aTo BBEN JCKJIaMaluio, OCJIOXHHB OJSTHM

MEePBOHAYAIIBHBIA KOMITO3UIIMOHHBIH o, [lonyuuics rpoTeck, B KOTOPOM MHMHKA CMEXa CMEHSETCS
MHUMHUKOH ckopOm», b. M. Diixenbaym, Kax coenana «llunenvy I'ocons, p. 57.

8 «OcraBbTe MeHs, 3a4eM Bbl MeHs obmkaete? [...] 51 Opar TBoii», (LLunens, p. 136).

8 N. U. Ymxenckuit, O «llunenu» I'ozons, p. 275.

9 JO. B. Mann, H. B. I'ozons. Cyovba u meopuecmso, pp. 242-245.

1 1. V. Ymxesckuit, O «lllunenu» Fozons, pp. 273-274.
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esprimendo il suo giudizio sugli eventi, donando cosi alla narrazione intensita emotiva,
veridicita e naturalezza®.

Gogol’ riesce a trasmettere attraverso il linguaggio un elemento molto importante:
il lettore riesce a percepire quanto sia piccolo il mondo di Akakij e quanto ogni evento
che accade sia per lui qualcosa di enorme. Come asserisce Cizevskij, il narratore
attraverso i numerosi daze (“persino”) ci mostra il piccolo mondo di Akakij: cio che ¢
“piccolo” per noi o per gli altri personaggi ¢ in realta “grande” per lui; cosi il racconto
risulta costruito sull’oscillazione di contrastanti emozioni®, che ci fanno capire I’intensita
del pensiero dell’autore. Gogol’ “giunge cosi a una lingua nuova, complessa [...] troppo
poco «tipica» per essere facilmente imitata®®*. All’interno di questa nuova lingua,
prendendo in considerazione la sua opera in generale, “i suoi procedimenti preferiti sono
le iperboli e gli ossimori; anche i suoi epiteti sono iperbolici quando parla di oggetti che
sono enormi, terribili, spaventevoli, mai visti, mai esistiti”®. Questo richiama il suo
bisogno di fantastico, di deformare la realta che viene descritta e che appare davanti agli
occhi dei lettori. Tra le figure retoriche I’iperbole sembra quella che meglio esprime le
sue concezioni: “per Gogol’ I’iperbole ¢ un sistema di disegno che vuole vedere nel
fenomeno una totalitda e un giudizio su questa totalita, apparentemente comico, che
rimanda a un giudizio triste sull’ambiente sociale che di quella totalita artistica ¢
I’elemento specchiato”®,

Un altro elemento da evidenziare nel racconto Sinel’ ¢ il finale: I’autore affida
’epilogo totalmente al fantastico. Akakij si riscatta e torna a vagare per la citta sotto
forma di fantasma, rubando i cappotti di chi lo aveva offeso e umiliato. La sua piu grande
vendetta sara il cappotto del “personaggio importante”, colui che non aveva voluto
ascoltarlo durante la denuncia del furto, e che non aveva fatto altro che umiliarlo
ulteriormente. lvan Dmitrievi¢ Ermakov, nell’opera Psichoanaliz literatury, spiega come
il finale fantastico non sia un desiderio di fantasia dell’autore, ma il bisogno di non

lasciare nulla di incompiuto, di essere minuzioso e di voler descrivere appieno la natura

%2y, A. Typansnuk, Pycckas aumepamypa u cosemckoe kuno, p. 133.
% Ivi, p. 281.

% G. Spendel, op. cit., p. 26.

% Ivi, p. 24.

% vi, p. 25.
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del personaggio®’. Gogol’ vuole ristabilire la giustizia, vuole dare un’altra opportunita al
protagonista e concedergli la chance di riscattarsi. Purtroppo pero, la giustizia non
appartiene a questo mondo, pertanto era necessario ristabilire 1’ordine in un’atmosfera
fantastica, lasciando una “reticenza misteriosa’%.

Il cappotto per Akakij non & solo un oggetto: e un vero desiderio, & quasi come il
sogno di “una compagna di vita”. Questo oggetto € la ricerca di un amore, di una
compagna che potesse riempire e dare senso all’esistenza misera di un povero
funzionario; per questo il titolo viene spesso tradotto come “La mantella”®®, per
mantenere il genere femminile. Citando il racconto stesso: “da quel momento era come
se la sua stessa esistenza si fosse fatta piu piena, come se si fosse sposato, come se qualche
altra persona stesse con lui, come se non fosse piu solo, ma una piacevole compagna
avesse accettato di percorrere assieme a lui il cammino della vita”'%, Si pensa che Gogol’
abbia proiettato questi significati su un oggetto inanimato piuttosto che su una persona a
causa della sua vicenda personale: sembra infatti che lo scrittore non abbia avuto
esperienze sentimentali durante la sua vita. Come ricorda Colucci, nell’opera di Gogol’
la donna ¢ quasi sempre colei che porta alla rovina o all’'umiliazione dell’'uomo e quando
cido non accade, e solo fonte di angoscia; e proprio la sessualita che, inconsciamente
trasferita su un oggetto, travolge Akakij Akakievi¢!®. E infatti una donna a portare alla
rovina anche D’artista Piskarév di Nevskij prospekt, ma anche a provocare un senso di
delusione sul tenente Pirogov. Dunque questo risvolto sembra essere molto importante
nell’interpretazione dell’opera e sara pertanto tenuto in considerazione da Tynjanov e dai
registi. Anche Belyj approfondisce 1’argomento, affermando: “€ significativo che non
sappiamo quali donne Gogol’ abbia amato e se abbia mai amato. Quando descrive una

donna tratta o di una visione o di una fredda statua”%2. Anche Colucci descrive le bellezze

% WM. 1. Epmakos, Ilcuxoananusz numepamypul. Ilywrun. ozomv. Jlocmoesckuii, Mocksa, Hosoe
auTeparypHoe obo3penue, 1999, p. 254,

% «TauHCTBEHHOI Heporoopéunocty, F0. B. Mann, H. B. I'ozonb. Cyovba u meopuecmso, p. 250.

9 |1 titolo di Sinel’ ¢ stato tradotto anche come “La mantella”, poiché il vocabolo russo originale & di genere
femminile. Ricordiamo ad esempio la traduzione di Nicoletta Marcialis: N. V. Gogol’, La mantella, Roma,
Salerno, 1991.

10 «c aTMX TMOp Kak GYATO caMOe CYIIECTBOBAHUE €T0 CHENAOCh KAaK-TO TOJHEE, Kak OyATo Obl OH
JKEHHJICS, KaK OY/ATO KaKoif-To APYroil 4eqoBeK MPUCYTCTBOBAJ C HUM, Kak OYATO OH ObLT HE O/IMH, a Kakasi-
TO MPUSTHAS NOAPYra >KU3HU COTNIACHIIACH C HUM MPOXOJUTh BMECTE )KU3HEHHYIO J0poryy», ([Lunens, p.
148).

101 M. Colucci, op. cit., p. 522.

102 A, Belyj, op. cit., p. 507.
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e le donne nell’opera di Gogol’ come “marmoree” e di una “convenzionale freddezza”%,

E proprio cosi che i personaggi gogoliani vivono 1’amore e la sessualita, relegata in un
sogno o nel desiderio di una donna irraggiungibile, che li portera inevitabilmente alla
rovina. E quel che succede anche ad Akakij: innamoratosi del sogno di una nuova
“compagna di vita”, proietta ogni sua energia ed ogni sforzo nel suo compimento, ma sara
vittima di una tragica fine e di un delirio che lo condurra alla morte. Anche il delirio &
una parte significativa del racconto che sara raffigurata nella pellicola di Kozincev e
Trauberg.

Riassumendo, si puo dire che gli elementi importanti del racconto fin qui
analizzati siano il linguaggio utilizzato da Gogol’ e il livello sonoro del testo, il doppio
strato comico e tragico della narrazione, il fantastico racchiuso nel finale e la concezione
del protagonista sull’amore. Questi punti sono importanti perché verranno ripresi da
Tynjanov durante la stesura della sceneggiatura; egli si basera in gran parte
sull’interpretazione di Ejchenbaum il quale, oltre ad attribuire grande importanza al
linguaggio di Gogol’ e al tono comico-patetico, insiste sul concetto di grottesco come
metodo trainante della narrazione.

Ejchenbaum sostiene che il grottesco, all’interno di questo racconto, sia costituito
dal contrasto tra il tono comico-aneddotico e la declamazione solenne e melodrammatica;
inoltre il grottesco si concretizza come un gioco con la realta, con la distruzione delle
norme ordinarie e la creazione di un nuovo mondo fantastico. Cosi in questo nuovo
mondo ogni abituale relazione diventa nulla e ogni dettaglio puo crescere fino a
dimensioni colossali. Gogol’ riesce a giocare con le norme che regolano la vita interiore,
esagerando cio che ¢ piccolo e rimpicciolendo cio che é grande. La vita interiore di Akakij
non é insignificante ma e chiusa in un suo mondo, con le sue leggi e le sue proporzioni:
percio avere la mantella significa ottenere qualcosa di grandioso, una nuova compagna di
vital®, 1l grottesco scaturisce pertanto dai contrasti: dalle diverse intonazioni nel racconto
alla deformazione della realta stessa. L autore distrugge le proporzioni abituali e ne crea
di nuove, si inserisce nel mondo limitato di Akakij e fa sembrare qualcosa di ordinario un
evento assolutamente grandioso. Egli esagera i piccoli avvenimenti, trasportandoci nel

piccolo mondo di Akakij e trasmettendoci il suo punto di vista: il giorno in cui ricevette

103 M. Colucci, op. cit., p. 522.
104 B. M. Diixenbaym, Kak coerana «Illunensy Iozons, pp. 59-61.
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il cappotto fu “il giorno piu trionfale nella vita di Akakij Akakievi¢”'®. Ne consegue
pertanto una composizione grottesca, che descrive una realta deformata, surreale rispetto
a un mondo ordinario. Come prosegue Ejchenbaum, anche la morte di Akakij é descritta
in modo grottesco, come la sua nascita, con un alternanza di dettagli comici e tragici.
Troviamo nel testo espressioni del tipo “Alle sue stanze e ai suoi averi non vennero
nemmeno posti i sigilli perché, innanzitutto non c’erano ereditari, e in secondo luogo
restava molto poco da ereditare: un mucchietto di penne d’oca, una risma di fogli
protocollo, tre paia di calzini, due o tre bottoni staccatisi dai pantaloni e la vestaglia che
il lettore gia conosce™%’; queste frasi sono seguite da “Pietroburgo rimase senza Akakij
Akakievi¢, come se in realta non fosse mai esistito. [...] Un uomo che aveva sopportato
docilmente le derisioni e che mori senza aver compiuto qualcosa di straordinario”*%. E
evidente la differenza di intonazione, che assume qui la forma del patetismo ed esprime
in pieno la tragicita della vita del protagonista. Il finale, come sostiene Ejchenbaum, é
I’apoteosi del grottesco: ¢ il vero fantastico grottesco, che si presenta come gioco con la
realta'®. Nella parte finale, come gia illustrato, viene infatti descritto il ritorno di Akakij
con le sembianze di un fantasma, e il racconto acquista una dimensione fantastica. Questo

A5

fantastico ¢ dunque una manipolazione della realta, un “gioco con la realta” che assume
le dimensioni del grottesco, in quanto deformazione del mondo ordinario e introduzione
di elementi surreali. 1l grottesco sembra essere quindi un espediente molto importante per
Ejchenbaum e verra preso in considerazione da Tynjanov durante la fase di stesura del
testo. Come sostiene Ogudov, egli ha infatti indicato negli “appunti preliminari” al testo
le rappresentazioni del grottesco che avrebbero dovuto essere create nella diegesi del
futuro film, ma il grottesco ¢ visibile anche nella diegesi del testo della sceneggiatura®*®.

Pertanto, concludendo con 1’analisi del racconto Sinel’, si puo affermare che sia

un’opera di grande ingegno che condensa molti tratti dello stile di Gogol’, in cui sono

105 «yieHp camblii TopskecTBEeHHEHIINI B u3HU AKkakus AxakueBuday, ([unens, p. 149).

106 5. M. Diixenbaym, Kax coerana «Ilunenvy I'ocons, p. 62.

107 (Hu koMHATBI, HU BEIIEH €ro He OIeYaThIBAIM, II0TOMY YTO, BO-IIEPBBIX, HE ObIIO HACIIEIHUKOB, @ BO-
BTOPBIX, OCTaBAJIIOCh OUY€Hb HEMHOTO HACJIE/ICTBa, UMEHHO: IIY4OK I'YCHHBIX II€PbEB, 1eCTh 00l Ka3eHHOM
Oymaru, Tpu apbl HOCKOB, JBE-TPH MYTOBHIIbI, OTOPBABIINECS OT MAHTAIOH, U y’KE NU3BECTHBII YUTATEIIO
Kanot», ([lunenw, p. 160).

108 «ITeTepOypr octaincs 6e3 Axakuss AkakueBHua, Kak OyaTo Obl B HEM €ro M HUKOTIA He ObuIO. [...]
Cy1iecTBO, MEPEHOCHBIIICE MOKOPHO KAHIEIAPCKHE HACMEIIKH M 0e3 BCSAKOrO Ype3BBIYAWHOTO jena
coeriee B Moruiy», Ibidem.

109 B. M. Diixenbaym, Kax coenana «Illunenvy» I'ozons, p. 62.

10 C. A. Orynos, Huezesuc u epomeck: xumoadanmayus «Ilunenuy FO.H. Temmsnosa Il «BectHuk
ToMmckoro rocyiapcTBEHHOTO YHUBepcHTeTa», Boim. 401, 2015, pp. 63-68.
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presenti il fantastico, il grottesco, una lingua che gioca con gli effetti sonori e, come
afferma Ejchenbaum, un’intonazione epica che si scambia con il sarcasmo!!, Tutti questi
elementi sono necessari per capire il testo della sceneggiatura di Tynjanov e la
reinterpretazione dello stile e della poetica dell’autore dell’Ottocento. “Non un narratore,
ma un compositore [...] si nasconde dietro al testo stampato di «Sinel’»”**?; cosi dichiara
Ejchenbaum, sottolineando il genio artistico di Gogol’. All’interno del suo stile “la satira
si mescola all’humour, le lacrime al riso, la minuziosa osservazione alla fantasia”*3: cosi
Spendel definisce la poetica di Gogol’, ricca di contraddizioni e contrasti, che
contribuiscono a renderla unica.

Di seguito sara analizzato nel dettaglio il tema sviluppato nel racconto Sinel’ € in
parte in Nevskij prospekt, che verra elaborato anche nella sceneggiatura. Verranno poi
analizzati i tratti dei personaggi principali che confluiscono nel protagonista del testo di

nostro interesse.

2.2.3 — Il tema e il personaggio: ’'umiliazione e il malen’kij celovek

Il tema ¢ il contenuto di base di un’opera letteraria, I’argomento principale che fa
da sfondo alle vicende narrate. Il tema che caratterizza Sinel’ e in parte anche Nevskij
prospekt ¢ quello dell’ingiustizia sociale. Il povero funzionario ha dedicato tutta la sua
vita al servizio per lo Stato, ha trascorso tutta la sua esistenza sulle carte della cancelleria,
a copiare e trascrivere continuamente; tuttavia, viene ridicolizzato, preso in giro e nel
momento di estremo bisogno, viene umiliato. Il tema dell’ingiustizia sociale assume pero
anche altre connotazioni, arrivando a includere [’'umiliazione e la disumanita dell’essere
umano. L’opera di Gogol’ infatti cela sempre numerosi significati, non basta fermarsi al
primo sguardo “superficiale”. Il grande scrittore scava nei meandri dell’animo umano,
cercando di rappresentarne le piu profonde sfumature. Secondo quanto asserisce
Cizevskij, il tema dell’opera dal punto di vista sociale pud sembrare una protesta dei
piccoli funzionari, ma in realta dietro a questo si nasconde la compassione, la necessita

di riconoscere Akakij come “nostro fratello”; cosi il tema de Sinel’ diventa 1’accensione

11 B. M. Diixenbaym, Kax coenana «Illunenvy» I'ozons, p. 57.
112 (He ckasurenb, a uCMonHUTEND [...] ckpbiBaeTcs 3a neyatHeM TekcToM «IlTunenu»», Ibidem.
113 G. Spendel, op. cit., p. 13.
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dell’animo umano, la sua rinascita sotto 1’influenza dell’amore!*. Il significato di fondo
dell’opera ¢ dunque la compassione per un nostro simile, la pieta e la comprensione per
qualcuno che viene “schiacciato” dalla societa ¢ dalla disumanita di altri individui. Il
povero Akakij viene umiliato, é vittima di una societa e di un sistema che non perdona. |
suoi colleghi si prendono gioco di lui, lo canzonano, chiamano il suo cappotto kapot!* al
posto di sinel’, il termine usato solitamente per indicare il soprabito. Quando subisce il
furto del cappotto si rivolge all’unica guardia presente nelle vicinanze, ma invano. La
societa sembra rifiutare questo uomo, che conduce un’esistenza misera e insignificante.
Sara il “personaggio importante” a infliggere il colpo finale al povero funzionario: é la
gerarchia, il sistema e la prepotenza del “grado” a distruggere mortalmente Akakij.
L’intera vita del funzionario ¢ una presa in giro: dai colleghi perfidi alla citta stessa che
lo deride e lo annienta. Egli e vittima non solo del sistema, ma anche del destino. Sembra
infatti che la sua sorte sia gia predestinata, fin dall’inizio sembra che la sua vita non possa
essere altrimenti: “non fu possibile in alcun modo dargli un altro nome [...] questo ¢ il
suo destino [...] cio accadde assolutamente per necessita di cose e dargli un altro nome
non era proprio possibile”'®. Le cose dovevano andare cosi e non c’era modo di
cambiarle. Il destino si manifesta anche con le sembianze del freddo*!’, sostiene Ermakov,
che ricorda come il povero funzionario non possa difendersi dal gelo di Pietroburgo,
avendo un cappotto vecchio e logoro. Sara infatti anche il freddo a giocare un ruolo
fondamentale nel destino di Akakij, che lo spingera a far visita al sarto e a intraprendere
la strada che lo portera alla rovina. “Esiste a Pietroburgo un nemico letale per tutti coloro
che guadagnano circa quattrocento rubli all’anno. Questo nemico non e altri che il nostro
gelo nordico™!8, Sembra non esserci via di scampo entro i confini della realta; tuttavia la
giustizia verra ristabilita come sappiamo grazie al ricorso al fantastico. Akakij viene
umiliato dal sistema, dal destino, e anche dal narratore. Egli infatti sembra prendersi gioco

bonariamente del personaggio, attraverso la descrizione fisica che ne fornisce o ad

14 1. W. Ymxenckuit, O «Illunenu» Fozons, pp. 282, 286.

115 Secondo quanto riportato da V. Kovalev, ilKovalev. Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione
digitale: il vocabolo kapot indica una “vestaglia da casa”. In questo modo il cappotto & oggetto di scherno
poiché invece di essere chiamato con il nome che gli ¢ consono, ¢ ridotto al grado di “vestaglia”.

118 «nuKak HeNb3s OBUIO JATh JPYTOTO MMEHH [...] ero Takas cyap0a [...] 9TO cIyuMIIoch COBEPUIEHHO 110
HEOOXOAMMOCTH U JPYrOro MMEHH AaTh ObLIIO HUKAK HEBO3MOXKHOY, ([lunens, p. 137).

17U, 1. Epmakos, Icuxoananus umepamypet, p. 252.

118 «Ects B [TetepOypre cuilbHBI Bpar Beex, MOMyHaroIMX YeThIPECTa PyOiieil B TOJ1 KaloBaHbs HIIK OKOJIO
TOTO0. Bpar 10T He KTO APYro#, Kak Hall CeBepHbIi MOpo3y», ([Lunens, p. 141).
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esempio con le espressioni “Aveva ottenuto [...] un nastrino sul petto e le emorroidi. Del
resto, non si puo dire che non ricevesse nessuna attenzione”'®. Dunque lo sfondo del
testo letterario ¢ I’umiliazione di Akakij e la conseguente compassione a cui € spinto il
lettore, una compassione rivolta a un personaggio che simboleggia in realta ogni essere
umano, astraendo il significato profondo dell’opera dal singolo evento contingente ed
estendendolo all’umanita intera.

Per quanto riguarda il testo di una sceneggiatura, il tema “ispira e sorveglia
I’unitarieta della storia, ¢ il legame tra il racconto degli eventi e il problema centrale”%’:
ogni sceneggiatura parte dal nucleo di una storia, che si sviluppa intorno a un problema.
Questo problema fa scaturire tutti gli eventi che caratterizzano la storia e quindi la
successione delle scene. Il tema pertanto unisce il problema centrale che fa scaturire la
storia con la narrazione degli eventi, poiché esso ¢ il significato stesso che da senso a tutta
la vicenda. Il tema, come affermano Luca Bandirali ed Enrico Terrone, e solitamente un
universale astratto, ad esempio 1’orgoglio o la lussuria (o nel nostro caso I’ingiustizia
sociale e la disumanita) e lo sceneggiatore lo deve tradurre in azioni tematiche, quindi in
scene “topiche” che lo esplorano esplicitamente; il tema, data la sua astrattezza, permette
di sollevare la storia dalla contingenza e renderla condivisibile a qualsiasi pubblico'?.,
Questo accade anche nel caso del film Sinel’, i cui motivi ripresi dall’opera letteraria
hanno “una forza di generalizzazione realistica”?2. Le scene topiche invece sono quelle
in cui il tema viene affrontato direttamente, quelle che lo esprimono direttamente.
Saranno pertanto analizzate nel prossimo capitolo per capire come Tynjanov abbia
reinterpretato il significato dell’opera originale.

Illustriamo ora nel dettaglio le caratteristiche del personaggio principale
all’interno dell’opera letteraria. Akakij Akakievi¢ € il malen’kij celovek, ovvero il
“piccolo uomo”, I’individuo misero, sfortunato e insignificante che caratterizza gran parte
della letteratura russa nel XIX secolo. Secondo quanto suggerisce Aleksej Davydov
nell’opera Dusa Gogolja, il malen ’kij celovek € in genere una figura che appartiene a uno
strato sociale non elevato, per questo povero; la poverta genera problemi socioculturali e,

nel nostro caso, Akakij ¢ spinto a comprare un nuovo cappotto per sentirsi “ricco”,

119 «Bolcimyskui oH [...] NIpsKKy B IIETIHILY JIa HAKKI TEMOPPOH B MOACHUILY. Bripouem, HeNb3s CKa3arTh,

YTOOBI HEe OBLJIO K HEMY HUKaKOro BHUMaHUs», ([lunens, p. 139).
120 |, Bandirali — E. Terrone, Il sistema sceneggiatura, p. 32.

121 |vi, pp. 33-34.

122 «cuna peanuctideckoro o6o6menusy», (Iypanbuuk, p. 125).
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tuttavia la perdita del nuovo oggetto sara un colpo talmente forte che causera la morte del
protagonista'?®. Il “piccolo uomo” di Gogol’ ¢ diligente, ma non intellettualmente evoluto
(si esprime con avverbi, particelle, non conclude mai le frasi), e decisamente laborioso
ma non inventivo (“datemi piuttosto qualcosa da copiare”'?*) ed ha un’anima servile:
trascorre tutta la vita ad impegnarsi nel suo lavoro e a rispettare la gerarchia, per questo
’umiliazione del personaggio importante ha su di lui un effetto mortale®®®. Il malen 'kij
celovek é eternamente umiliato, viene deriso dai colleghi ma anche dalla gerarchia statale
e dalla citta stessa: “I suoi superiori si comportavano con lui in modo dispotico e gelido.
[...] I giovani impiegati ridevano di lui e lo prendevano in giro. [...] Aveva la speciale
arte, quando passeggiava per la strada, di capitare sotto una finestra proprio nel momento
in cui da essa gettavano ogni tipo di schifezza”?®. Tutta la descrizione del protagonista
suggerisce la presenza di un individuo insignificante, debole, umiliato in tutte le sue
sfaccettature: “un impiegato, che non si puo dire fosse molto importante [...] I’eterno
consigliere titolare di cui, com’¢ noto, si sono beffati e abbondantemente presi gioco vari
scrittori”*?’; il suo nome deriva da basmak, quindi da una “scarpa”, qualcosa appunto di
non molto importante, quasi ad intendere che venga calpestato. La sua vita € misera, non
si diverte mai, mangia senza curarsi nemmeno del sapore del cibo, ha I’uniforme sgualcita
e il cappotto logoro. Akakij € un personaggio debole, impotente e viene persino
paragonato ad un “gattino di gesso” (ricordiamo che Gogol’ paragona spesso i1 suoi
personaggi a degli animali): egli, come prosegue Ermakov, € immobile come quel gatto,
non partecipa alla vita dei funzionari, scrive e riscrive meccanicamente, € passivo e
sofferente, e tutta la forza che possiede la usa per combattere contro il caso e le persone!?®,
Il mondo di Akakij é chiuso, limitato e al suo interno egli riesce a trovare un senso grazie
alla scrittura e copiatura, attivita a cui egli dedica ogni istante della sua esistenza: “la, in

quella copiatura trovava un suo mondo piacevole e originale”'?® ed egli sapeva

12 A. Naswinos, Jywa ozons. Onvim coyuoxynsmyprozo ananusa, Mocksa, Hoseiit Xponorpad, 2018,
pp. 115-116.

124 ryqmme paiite s nepenuiy 4to-Hubyab», ([lunens, p. 139).

125A . NaBwijioB, Jywa ozons, pp. 118-121.

126 (HayaqbHUKM TIOCTYHAld C HHM KaK-TO XOJIOJHO-AECTIOTUYECKH. [...] MoJozible YHHOBHUKH
MOJCMEMBAJINCH M OCTPUIINCH HaJl HUM. |[...] IMen ocoGeHHOe CKYCCTBO, X0 IO YJIHIIE, TOCHIEBATh 10T
OKHO MMEHHO B TO CaMO€ BpeMsi, KOT1a U3 HEro BBEIOpAChIBAIIN BCSKYIO APsiHbY, ([lunens, pp. 137-139).
127 (4MHOBHMK HENB3S CKa3aTh, YTOOBI OUEHL 3aMEYATENbHBIN [...] BEUHBIH TUTYJIAPHBIA COBETHHK, HaJl
KOTOPBIM, KaK U3BECTHO, HATPYHMIINCh 1 HAOCTPHJIUCH BAOBOIb pa3HbIe mucateamy, Ivi, p. 136.

128 1. 1. Epmakos, Ilcuxoananus iumepamypet, p. 252.

129 «ram, B 3TOM MEpENUCHIBAHBE, €My BHJENICH KAaKOH-TO CBOM pPa3sHOOOpasHbI M NPUATHBIA MHPY,
(Ilunenw, p. 138).
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accontentarsi di tutto cid. L’attivita di riscrittura ¢ perd meccanica, non richiede
invenzione e creativita, ¢ il simbolo di un “automa” che vive la sua vita svolgendo un
compito determinato, senza aspirare ad altro. Egli, come afferma Mann, sembra non abbia
una biografia, sembra nato direttamente per prestare servizio alla cancelleria; tuttavia egli
¢ contrapposto al sistema e ai rapporti crudeli che lo circondano®°. Sara infatti la
gerarchia e I’umiliazione di un superiore a dettare la sua tragica fine. Il lettore ¢ spinto a
provare compassione nei suoi confronti, soprattutto quando egli risponde ai colleghi che
lo deridono, dicendo “Lasciatemi stare, perché mi offendete? [...] Nelle sue parole c’era

qualcosa che suscitava compassione”®!

. L’obiettivo di Gogol’ ¢ quello di creare
compassione per questo malen 'kij celovek, di fare in modo che il lettore lo compatisca;
Saryc¢eva afferma che Akakij viene raffigurato per mostrare che ogni uomo merita amore
e in Gogol’ c'é una compassione per il piccolo uomo, un appello al bene, all'amore,
all'accettazione®®?. Ermakov asserisce che proprio in questo passaggio, nelle parole
“lasciatemi stare, perché mi offendete?”” si manifesti la seconda natura di Gogol’, che lo
obbliga a sfociare nel patetismo, preparando la seconda parte del racconto!®. L’autore,
secondo quanto afferma Mann, introduce un personaggio episodico di contrasto, il
molodoj celovek, il ragazzo che si vergogna per aver deriso Akakij, al fine di attenuare il
poslyj (quindi la volgarita, la bassezza dell’essere umano) con sensazioni di compassione
e umanita!®*. Nella seconda parte del racconto Akakij subisce una trasformazione: I’affare
del cappotto é per lui talmente importante, una novita nella sua misera vita insignificante
che gli dona la forza di acquistare piu sicurezza in sé stesso, acquisendo nuovi tratti
caratteriali. Egli “divento come piu vivace, persino piu forte di carattere, come un uomo
che si ¢ ormai prefissato e stabilito uno scopo”?®. Il cappotto, il nuovo sogno di una
“piacevole compagna di vita” € ’unico e il primo fatto rilevante della sua esistenza. Come
afferma Davydov il cappotto simboleggia una nuova vita, una possibilita di salvarsi;
tuttavia, questa trasformazione & temporanea e presto ritorna alla sua condizione

precedente a causa dei due colpi che subisce, ovvero il furto del cappotto e ’'umiliazione

13010. B. Mann, H. B. I'ozons. Cyovba u meopuecmso, pp. 39, 41.

181 «OcraBbTe MeHs, 3aueM Bbl MeHst obmkaeTe? [...] B HEM CIIBINIATIOCH YTO-TO TaKOE MPEKJIOHAIOIIEE HA
xanoctby, (LLunenn, p. 138).

132 A. M. Capsruesa, Pycckas numepamypa, pp. 29-30.

1383 . J1. Epmakos, [Tcuxoananus iumepamypot, pp. 251-252.

134 10. B. Mann, H. B. I'ozons. Cydvba u meopuecmeso, pp. 44-45.

135 «oH cpenancs Kak-To JKHBEe, JaKe TBEPKE XapaKTepoM, KaK 4esOBEK, KOTOPBIH YyKe OIpeneaui u
nocraBui cebe mensy, ([lunens, p. 148).

78



del “personaggio importante3. Il cappotto, per Akakij, & 1’equivalente di una donna, ¢
I’unica possibilita di “amare” a cui egli puo aspirare: questa nuova mantella ¢ per lui il
simbolo di un personaggio femminile, di una compagna che riempie la sua vita. Ermakov
insiste sulla “doppia natura” del protagonista, affermando che egli sia I’eterno uomo
umiliato e insignificante, ma al contempo aggressivo, che si ribella a chi lo fa soffrire.
Questo tratto scaturisce inizialmente durante il delirio che precede la sua morte, in cui si
esprime il contrasto tra le tendenze antitetiche della sua coscienza e poi si puo notare
soprattutto nel finale, in cui egli ruba i cappotti a tutti coloro che lo hanno umiliato®®’. In
ogni caso Akakij rappresenta in pieno il “piccolo uomo” umiliato, che viene deriso e
annientato dal destino e dal sistema.

Altri personaggi del racconto Sinel’ che meritano una breve analisi sono il sarto
Petrovic e il “personaggio importante”. Quest’ultimo appare solo nella seconda parte del
racconto, nel momento in cui Akakij si rivolge a lui nella speranza di ritrovare il suo
cappotto. Il narratore sottolinea che egli “era da poco diventato importante, mentre fino
ad allora era un personaggio senza importanza”**® e viene descritto come un amante della
gerarchia che ama terrorizzare i suoi sottoposti. Pronuncia spesso frasi quali “Come
osate? Sapete con chi state parlando? Capite chi vi sta davanti?”**°, simili a quelle che
pronuncia davanti ad Akakij, terrificandolo a morte. Altri dettagli sulla sua biografia
vengono aggiunti in seguito, ad esempio il suo grado di generale e alcuni dettagli sulla
vita privata (veniamo a conoscenza dell’esistenza di una moglie, due figli e un’amante).
Un elemento rilevante e la sensazione di rimorso che egli prova dopo aver umiliato
Akakij: “fu preda di rimorsi e per tutto il giorno stette male”**°. Nel momento in cui venne
egli stesso derubato dal fantasma di Akakij prova invece terrore, la stessa sensazione che
era abituato ad infliggere ai suoi sottoposti. Anche in questo modo Gogol’ ristabilisce la
giustizia, riscattando il povero funzionario e punendo il generale. La scena in cui egli
umilia Akakij € il punto massimo di umiliazione per il protagonista, il momento in cui
viene espresso appieno il significato dell’opera: Akakij Akakievi€ € un “piccolo uomo”,

¢ ’eterno funzionario insignificante, che non pud permettersi di oltrepassare il limite e

136 A. NaBeinos, Jywa ozons, p. 122.

187U, 1. Epmakos, [Tcuxoananus iwumepamypot, pp. 253-259.

138 «HemaBHO CHENaNcs 3HAYMTENBHBIM JIMIOM, @ JI0 TOTO BPEMEHH OH ObLI HE3HAYMTENLHBIM JIULIOM,
(ILlunens, p. 156).
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affrontare un suo superiore. Per il povero funzionario questa umiliazione rappresenta il
culmine di una vita spoglia e attorniata da continue beffe, un momento insopportabile, un
peso di cui non puo farsi ulteriormente carico. 1l solo pensiero di essere stato mortificato
da un suo superiore lo annienta, poiché egli aveva dedicato tutta la vita al servizio della
cancelleria e al rispetto della gerarchia.

Del sarto Petrovic¢ viene descritta una breve biografia e tratteggiati I’aspetto fisico
e il carattere. Egli ha “un occhio orbo e la faccia tutta butterata [...] seduto [...] con le
gambe piegate sotto di sé come un pascia turco [...] un grande dito [...] con un’unghia
deformata, grossa e robusta [...] severo, taciturno” **!, Bastano poche espressioni per
capire come il sarto sia un personaggio singolare e presenti caratteri grotteschi, ad
esempio: “Amava molto le cose ad effetto, amava confondere completamente
all’improvviso e poi guardare di sbieco come il volto dell’interlocutore si faceva
perplesso dopo le sue parole”#?,

Mann ritiene che egli possa essere considerato come uno dei personaggi
“diabolici” di Gogol’, poiché¢ sembra assolvere la funzione del diavolo tentatore e
presenta “dettagli infernali: ha un occhio orbo, che da motivo alla moglie di chiamarlo
«diavolo con un solo occhio»; [...] egli «<amava sparare prezzi che solo il diavolo sa» e si
ostina, «proprio come se il diavolo 1’avesse toccato»”*3. Tutti questi riferimenti al
diavolo richiamano lo sciame di personaggi appartenenti alle forze maligne tipici
dell’opera di Gogol’ e sottolineano I’importante compito svolto da questa figura. Egli
all’interno del racconto ha lo scopo di sedurre Akakij e convincerlo ad acquistare un
cappotto nuovo di zecca, insistendo sul fatto che il suo sia ormai troppo logoro. E lui
dunque ad indurlo “in tentazione”, a persuaderlo a far confezionare la nuova mantella che
lo condurra alla rovina. E stato necessario mettere in evidenza i tratti fondamentali di
questi personaggi in quanto verranno analizzati anche all’interno del testo della

sceneggiatura.

141 «kpuBO#i T71a3 ¥ PAOK3HY 110 BCEMY JIMIY [...] CHIAEBIIETO [...] IOABEPHYBIIEro N0/ ce0sl HOTH CBOM, KaK
Typeukwuii nama [...] 60yboi naret [...] ¢ KAKUM-TO U3YPOJAOBAHHBIM HOTTEM, TOJICTHIM U KPETKUM [...]
KpyT, HecroBopuusy, ([lunenw, pp. 141-143).

142 «oH oueHb MOOMI CHUIBHBIE d(P(EKTH, THOOUI BAPYr KaK-HAOYAb 03aJa4UTh COBEPIIEHHO M IIOTOM
MOTJBSIIETh UCKOCA, KAKYIO 03a/Ia4€HHBIN CIIeNIaeT POXKY MOCIe TAKUX CIoBY, Vi, p. 145.

143 «undepHATPHBIMU JETAIAMHU: y HEro KPHUBOM IVIa3, 4TO NAET OCHOBAHME JKEHE HA3LIBaTh €ro
«OHOTJIa3bIM 4EPTOMY; [...] OH OXOTHHK 3aJIaMbIBaTh YEPT 3HACT KAKHE IICHBI»; OH YIPAMHUTHCS, KTOYHO
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Altri personaggi di rilievo sono Piskarév e Pirogov, che confluiscono nel testo di
Tynjanov in un unico personaggio. Essi sono sognatori, soprattutto 1’artista Piskarév.
Egli, come Akakij, insegue il suo sogno, in questo caso una donna, che ha intrapreso la
via della dissolutezza e non ¢ affatto la “perla” candida e immacolata che crede. Proprio
come Akakij & preso dal delirio dopo il rifiuto della donna amata, dopo il suo fallito
tentativo di redimerla, finendo per togliersi la vita. Egli muore senza aver potuto
raggiungere il suo desiderio d’amore, proprio come Akakij perisce dopo il furto del suo
cappotto, della sua “compagna di vita”. E importante evidenziare che nei racconti
contenuti nella raccolta Peterburgskie povesti Gogol’ rappresenta principalmente persone

144 & non riescono a

che “perdono sé stesse”, che cedono al potere della realta esterna
riscattarsi, se non oltre i limiti del mondo contingente, grazie al fantastico. Pirogov &
invece piu spavaldo, riesce ad affrontare la realta senza esserne vittima, non viene
annientato dalle delusioni della vita ma riesce a superarle facilmente. Egli, nonostante la
tenacia con cui cerca di raggiungere il suo obiettivo, si lascia tutto alle spalle e dimentica
I’accaduto. Tuttavia anche i suoi sogni vengono infranti: il destino di questi eroi € segnato
e non ¢’¢ spazio per desideri e ideali. Pietroburgo e soprattutto il suo cuore, la Prospettiva
Nevskij, riserva ai cittadini solo menzogne: illusioni e inganni sconvolgono la vita dei
personaggi e un’aura di mistero avvolge questo microcosmo. Anche in questo racconto si
nota la presenza delle forze maligne, soprattutto nella frase finale che recita “un demone

accende i lampioni solo per mostrare ogni cosa sotto false sembianze™*°.

2.2.3.1 - Il personaggio nella sceneggiatura cinematografica

Secondo quanto illustrato ne Il sistema sceneggiatura, nel mondo narrativo
descritto nel testo esistono tre livelli: “individuo” (il personaggio principale e le sue
caratteristiche), “aggregazioni” (le relazioni, ad esempio una coppia o una famiglia) e
“orizzonte” (gli elementi che fanno da sfondo alla storia: tempo, spazio, causalita). In
base a come vengono combinati questi tre elementi nascono dei conflitti, ad esempio il
conflitto individuo-individuo, individuo-aggregazione, individuo-orizzonte,

aggregazione-aggregazione, ecc'*®. Da questi conflitti scaturiscono la storia e tutte le

144 1. W. Ymxenckuit, O «lllunenuy [ozons, p. 288.
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vicende narrate. E importante evidenziare il tipo di conflitto individuo-aggregazione in
quanto costituisce il fulcro della sceneggiatura di Sinel’. Esso indica infatti il rapporto tra
un singolo personaggio e una aggregazione, quindi un insieme di persone: Akakij si
ritrova ad affrontare gli scherni di chi lo circonda, ma non solo, anche dell’intera societa
e dell’ambiente circostante (si ricordi il ruolo del destino e del freddo pietroburghese),
pertanto é presente anche il conflitto individuo-orizzonte. Un personaggio oltre a ricoprire
un ruolo e assolvere delle funzioni possiede anche caratteristiche psicologiche e tratti che
lo caratterizzano. Bandirali e Terrone individuano degli elementi guida per analizzare le
qualita di un personaggio, tra questi ricordiamo topos, chronos, telos, soma, psiche e
kratos, che possono aiutarci a descrivere il protagonista di nostro interesse!*’. Topos e
chronos indicano lo spazio e il tempo in cui vive il personaggio e il suo rapporto con essi.
Il telos comprende invece i suoi obiettivi, cio a cui aspira; soma e psiche denotano le
caratteristiche fisiche e psichiche del personaggio, il mondo interiore e i suoi tratti
esteriori. Kratos ¢ I’elemento che designa il rapporto tra I’individuo ¢ il potere, quindi la
relazione con le istituzioni, con la societa e con la gerarchia. Sara proprio questo elemento
a definire la particolarita del nostro personaggio. Questi elementi, combinati ai concetti
di individuo, aggregazione e orizzonte determinano degli ulteriori conflitti: ad esempio
un sistema di personaggi che combatte contro il tempo, oppure un personaggio che é in
conflitto con sé stesso o con il mondo circostante. Pertanto 1’analisi del personaggio della
sceneggiatura di Sinel’ sara condotta secondo i criteri illustrati, tenendo in considerazione
I suoi tratti specifici e i conflitti che scaturiscono dal suo rapporto con I’ambiente
circostante; sara inoltre confrontato con il personaggio tratteggiato nel racconto di

Gogol’.

2.2.4 — La struttura in tre atti: definizione e caratteristiche

Al fine di analizzare lo sviluppo della linea narrativa nella sceneggiatura, si fara
riferimento alla “struttura in tre atti”. Il concetto di una struttura tripartita € antico e trova
le sue origini nella filosofia greca: “la prima formulazione di una struttura tripartita del
racconto si deve ad Aristotele”*®. La configurazione tripartita fa parte di molte teorie

sviluppate in campo filosofico e arriva ad interessare anche altre aree, come la narrazione

147 L. Bandirali — E.Terrone, op. cit., pp. 56-57.
148 Jvi, p. 115.
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o la suddivisione in atti nel teatro e infine diviene uno strumento fondamentale anche per
I’arte cinematografica, o meglio per il testo della sceneggiatura. La struttura in tre atti,
secondo quanto affermano Bandirali e Terrone, € uno strumento per precisare e
specificare la linea narrativa, la quale & costituita da una serie di conflitti e
trasformazioni*°. Ogni atto & costituito da alcuni elementi, che sono importanti per capire
I’andamento della storia e sono utili strumenti per individuare i punti salienti di una
sceneggiatura, ovvero quelli che determinano una svolta all’interno della linea narrativa.
Generalmente si considera il primo atto come I’esordio della narrazione, in cui vengono
presentati il contesto e i personaggi principali; il secondo atto viene interpretato come la
parte piu sostanziosa e ricca di eventi, mentre nel terzo sono previsti lo scioglimento e la
conclusione. Piu precisamente, come indicato ne Il sistema sceneggiatura, il primo atto
presenta 1’ordinarieta originaria, ovvero 1’equilibrio iniziale in cui vengono raffigurati il
mondo diegetico, i personaggi e il problema principale che fa scaturire un conflitto, da
cui derivano tutte le vicende narrate in seguito. | punti piu importanti del primo atto sono
la prima scena, I’evento dinamico e il primo plot point'®®. La prima scena & molto
importante: determina 1’impostazione della storia e presenta gli elementi principali che la
costituiscono. Di solito nella prima scena vengono presentati i personaggi e forniti gli
strumenti per poter capire I’andamento della vicenda. Linda Seger, nota sceneggiatrice
statunitense, nell’opera Come scrivere una grande sceneggiatura individua nella
“premessa” la parte che “serve a dare un’idea della spina dorsale e della direzione della
storia. Comincia a sistemare la situazione su una linea narrativa coerente e da movimento
alla storia”!. Pertanto la scena iniziale & una premessa, che individua le componenti
fondamentali della narrazione e ne fornisce un’impostazione di base. Molto spesso nella
prima scena di una sceneggiatura ritroviamo un’introduzione non solo dei personaggi, ma
anche “del luogo, dello stato d’animo [...] e talvolta del tema”*°2. Per questo a volte la
prima immagine mostra piuttosto un luogo o qualcosa che possa fornire un significato
(anche se implicito o metaforico) del senso intrinseco di tutta la vicenda narrata. Puo
fornire infatti un dettaglio importante per la futura interpretazione del testo e del film che

ne derivera. Nel primo atto viene introdotto anche il problema, ovvero una situazione da

149 |, Bandirali — E.Terrone, op. cit., p. 115.
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risolvere che genera lo svolgimento di tutte le scene successive. La situazione
problematica viene introdotta dal cosiddetto evento dinamico, ovvero “una scena in Cui
si intuisce che puo esserci un problema nuovo, [...] che puo cambiare 1’ordine delle cose,
mettendo in moto il personaggio, staccandolo dalla sua esistenza ordinaria. [...] Spesso
I’evento dinamico ¢ individuato da un incontro o da un arrivo”*®3, Dunque I’evento
dinamico innesca 1’azione, rompe 1’equilibrio iniziale e avvia il concatenarsi degli
avvenimenti. Puo essere rappresentato da un cambiamento nella vita del personaggio,
dall’apprendimento di una notizia che ne sconvolge le abitudini, da un evento
straordinario e inaspettato. Ad esempio l’inizio di un viaggio, un incidente, un
licenziamento, 1’incontro con una persona interessante o 1’arrivo di un lontano parente,
ossia qualsiasi evento che possa stravolgere la vita del protagonista. E utile specificare
che esistono in realta tre linee narrative principali in ogni sceneggiatura: come indicato
dai due autori, si distingue la linea dell’azione interna o psichica (che indica una
trasformazione del mondo interiore del personaggio), quella dell’azione esterna (una
trasformazione rispetto all’ambiente esterno, alla realta sociale in cui vive I’individuo) e
una della relazione (trasformazioni attraverso le relazioni che il personaggio instaura)>*.
Pertanto I’evento dinamico puo facilmente innescare un problema sulla linea dell’azione
esterna, poiché comporta un cambiamento importante per 1’individuo rispetto
all’ambiente circostante, mentre le altre due linee narrative possono essere innescate gia
dall’inizio della narrazione, dato che ogni personaggio presenta problemi nella relazione
con sé stesso o con gli altri personaggi. Il primo atto prosegue con il primo plot point,
ovvero il punto di svolta, che chiude la prima parte della narrazione e accompagna
I’introduzione del secondo atto. Con il primo plot point “il problema narrativo innescato
dall’evento dinamico giunge alla sua piena evidenza [...] € una scena che ha la funzione
di piegare la traiettoria della storia”®®. Pertanto il problema inizia a delinearsi
chiaramente e a concretizzarsi, avviando il cuore vero e proprio della narrazione che si
sviluppa pienamente nel secondo atto. In questa fase il personaggio “prende piena
consapevolezza del problema, [...] si prepara ad affrontarlo e quindi a viverlo come

conflitto”*®, 1l problema puo essere un fatto che avviene in relazione alla realta esterna

153 L. Bandirali — E.Terrone, op. cit., p. 122.
154 |vi, pp. 108-110.

155 |vi, p. 124.

1%6 | bidem.

84



(ad esempio il personaggio deve affrontare una complicazione sul posto di lavoro oppure
risolvere un enigma nel territorio di una nuova galassia, se si tratta del genere fantastico),
o trattarsi di una nuova presa di consapevolezza sul piano del mondo interiore del
protagonista, o ancora ’instaurarsi di una relazione conflittuale tra i rapporti con gli altri
personaggi. Il problema puo pertanto riguardare una delle tre diverse linee narrative, che
confluiscono all’instaurarsi di un’unica vicenda generale. Come sottolinea Seger, la storia
deve essere interessante, e per mantenersi tale e necessario inserire delle svolte e degli
avvincenti colpi di scena, dei cambiamenti nel corso dell’azione®’. La svolta accompagna
I’introduzione del secondo atto. Questa fase ¢ considerata solitamente quella piu
consistente di tutto il testo, la parte in cui avvengono il maggior numero di eventi, il fulcro
di tutta la storia. Il secondo atto & il cuore di tutta la narrazione, il nucleo dei conflitti.
Seger asserisce: “il conflitto ¢ la base del dramma [...] ¢ ha luogo quando due personaggi
hanno obiettivi reciprocamente esclusivi al contempo. Un personaggio vincera e 1’altro
perdera. Durante nella storia guardiamo il protagonista e I’antagonista che si battono per
raggiungere il loro obiettivo”'®8, L azione conflittuale si configura come il nucleo della
narrazione e prevede la risoluzione di prove e ostacoli che si presentano al personaggio
principale. La sceneggiatrice distingue diverse tipologie di conflitto, tra cui quelli
interiori, di relazione e sociali. | primi riguardano personaggi insicuri di sé e delle proprie
azioni, mentre i conflitti di relazione hanno a che fare con il rapporto che il protagonista
stabilisce con altri individui. I conflitti sociali riguardano invece I’interazione tra una
persona e un gruppo (una burocrazia, una famiglia, un’azienda o persino una nazione);
questa tipologia di conflitto prevede un tema che si basa sulla giustizia, sull’oppressione
o sulla corruzione, e il personaggio rappresenta solitamente un gruppo piti ampio®®°. Il
conflitto sociale & quello che maggiormente interessa la sceneggiatura di nostro interesse.
L’azione conflittuale caratterizza dunque il secondo atto e il personaggio affronta tutti gli
ostacoli che gli si presentano; secondo quanto riportato da Bandirali e Terrone, esistono
due fasi rilevanti in questa parte della narrazione, ossia il mid point e il secondo plot point.
Essi sono, rispettivamente, la prima vera sfida e 1’esperienza estrema vissuta dal

personaggio, la cosa peggiore che gli puo capitare'®. Pertanto, durante il secondo atto, il
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protagonista deve affrontare una serie di ostacoli: una successione di problemi gli si
presentano e che egli deve in qualche modo superare. Il primo vero problema che deve
affrontare e dunque il mid point, un punto di non ritorno, di grande tensione del conflitto:
ormai la vicenda ha avuto inizio ed egli non puo piu tirarsi indietro, non puo piu rimandare
ma far fronte alle prove che gli vengono sottoposte. Il secondo plot point invece
rappresenta la prova piu difficile che il personaggio é tenuto ad affrontare, e la scena di
massima tensione di tutta la vicenda narrata. Questa ¢ la “scena nella quale il conflitto si
rivela prossimo alla consumazione e I’obiettivo risulta finalmente tangibile [...] ma puo
avere una carica negativa, sottoponendo al personaggio il rischio di perdere tutto cio per
cui aveva sinora lottato”!®!. L’obiettivo & finalmente vicino e questo momento pud
rappresentare cio che lo avvicina ad esso oppure avere una carica negativa e fargli credere
che tutte le prove affrontate siano vane. Dunque durante questa seconda parte della
narrazione si sviluppa 1’azione vera e propria e si dispiegano gli ostacoli che il
personaggio deve superare; si verifica “un crescendo, per cui la linea dell’azione esterna,
la conflittualita interiore e la dialettica relazionale si intensificano obbedendo a un
principio di progressione drammaturgica”%2. Pertanto gli eventi devono progredire verso
un’azione finale, sviluppandosi e aumentando progressivamente [’intensita della
narrazione. Il secondo plot point determina il passaggio al terzo atto. La parte conclusiva
della storia ristabilisce 1’equilibrio che era stato rotto inizialmente, presentando tuttavia
significativi cambiamenti. Sono avvenute delle trasformazioni nella vita del personaggio,
in relazione sia alla realta esterna che alla sua sfera psichica e relazionale. Egli € maturato,
ha affrontato delle prove ed é cambiato, non € piu lo stesso individuo che ha dato inizio
alla storia. In questo terzo atto non vanno fatte omissioni e gli episodi devono trovare una
conclusione: il problema di fondo deve essere risolto. In questa fase “si consuma il
conflitto e si decide della soluzione del problema [...] I’obiettivo ¢ a portata di mano, ma
il suo raggiungimento richiede un’ultima grande impresa [...] in corrispondenza di un
punto cruciale che viene detto climax o momento culminante”®3. E qui che avviene la
prova finale per il protagonista, in cui si ritrova il senso di tutta la storia. Il climax € il
punto estremo di progressione drammaturgica, oltre il quale viene presentata solo la scena

conclusiva. Tutte le linee narrative si congiungono e trovano una soluzione; 1’obiettivo
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viene raggiunto e avviene una maturazione nel personaggio. Non tutte le vicende hanno
un lieto fine: I’obiettivo raggiunto ¢ tale per lo sviluppo della narrazione ma non per forza
per il protagonista. E certo che egli subisca una trasformazione, ma non indica
necessariamente che questo cambiamento debba essere un miglioramento. Sono molte
infatti le storie che raccontano di individui che non riescono a redimersi, giungendo a una
condizione peggiore di quella di partenza. Proprio in conseguenza di queste ragioni il
climax esprime appieno il significato dell’intera vicenda, mostrando il tipo di evoluzione
che subisce il personaggio. Questo momento racchiude il significato della narrazione e il
climax “rinsalda la relazione della storia con il tema: a tal fine, esso dovrebbe risultare
incentrato al massimo grado sui valori tematici, che in questo frangente sono messi in
gioco e diventano ’oggetto stesso della contesa”®. In questa fase vengono risolti
pertanto sia il problema narrativo principale, che ¢ stato presentato attraverso 1’evento
dinamico, che quello “di sfondo”, ovvero la condizione problematica che faceva parte
anche dell’ordinarieta del protagonista. 1l suo mondo € cambiato e ha subito una
trasformazione finale. L’epilogo trova conclusione con la scena finale, in cui si prospetta
un ritorno alla normalita e il ristabilirsi di un nuovo equilibrio.

Riassumendo, il primo atto presenta un equilibrio iniziale e 1’avviarsi delle
vicende a causa di un problema che insorge, di cui si persegue la soluzione nel secondo
atto attraverso il conflitto e le prove che il personaggio deve superare. Nel terzo atto infine
viene presentato lo scioglimento e la definitiva risoluzione del problema. Le tre linee
narrative rappresentano tre livelli che procedono congiuntamente, in cui possono
verificarsi cambiamenti sia nella sfera intima del personaggio, che all’interno delle sue
relazioni sociali o con I’ambiente circostante. | dettagli sin qui forniti fanno riferimento a
una struttura in tre atti che si & evoluta e ha assunto caratteristiche specifiche per il genere
sceneggiatura, benché questo espediente di organizzazione del materiale narrativo abbia
radici molto antiche. Le sceneggiature dell’inizio del XX secolo presentano sicuramente
una struttura pitu semplificata e, non essendosi al tempo ancora affermato il genere e le
caratteristiche specifiche, alcuni espedienti possono mancare all’interno di alcuni testi.
Ciononostante la struttura in tre atti ¢ un criterio funzionale all’analisi di una
sceneggiatura e risultera utile per comprendere la struttura del testo di Tynjanov e lo

sviluppo della storia in esso contenuta.

164 |_. Bandirali — E.Terrone, op. cit., p. 131.
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Per quanto riguarda gli adattamenti cinematografici, Seger sottolinea che il
problema principale sia reinterpretare e riformulare il conflitto; molti adattamenti
prendono spunto da romanzi prevalentemente introspettivi, che mostrano la psicologia
del protagonista, quindi di difficile raffigurazione nel testo di una sceneggiatura's®. E
necessario trovare pertanto un modo per mostrare il dramma e le azioni vissute dal
personaggio, ad esempio attribuendo piu importanza agli episodi che avvengono nella
storia piuttosto che alla parte introspettiva e psicologica. In questo modo si delineano
delle vere e proprie azioni che il personaggio deve affrontare, rendendo il testo piu
dinamico e adatto alla rappresentazione visiva. Un altro aspetto fondamentale indicato
dalla sceneggiatrice ¢ 1’antagonista: egli deve essere forte quanto il personaggio
principale affinché il dramma si delinei con chiarezza!®. Se nell’opera originale
I’antagonista non ¢ altrettanto forte, allora la figura di questo personaggio va
reinterpretata ¢ modificata, per rendere I’azione adatta a un testo filmico. 1l conflitto deve
essere chiaro, ben definito, altrimenti la dinamica dell’azione e degli episodi sara carente.
“Essere fedeli al libro spesso significa ri-bilanciare trame e subplot in modo piu
drammatico. Significa portare allo scoperto conflitti che nel libro sono solo accennati.
Significa dare un ordine diverso alle scene in modo tale che il conflitto diventi chiaro in

ogni atto”%’

. Ecco dunque I’aspetto principale che caratterizza una trasposizione
cinematografica, ovvero sacrificare una pedissequa copia dell’originale a favore di una
reinterpretazione che apporti modifiche e trasformazioni, per mantenere un conflitto e
uno svolgimento drammatico adatto al genere cinematografico.

| vari atti sono organizzati in episodi, 0 meglio in scene. La scena ¢ “un segmento
narrativo che rappresenta interamente un evento”®®, quindi un segmento unitario che
descrive un’azione in uno spazio e tempo definiti. La narrazione ¢ composta da un alto
numero di scene, le quali sono collegate tra loro in sequenza. Solitamente le scene sono
anticipate da una breve descrizione del luogo e del tempo in cui deve avvenire 1’evento:
“questi dati sono normalmente espressi nell’intestazione di scena [...] anche la

descrizione di scena espone i dati della situazione, anzitutto enunciando i personaggi che

vi partecipano, la loro posizione nello spazio, le loro reciproche relazioni [...] e la

165 |, Seger, op. cit., p. 151.

166 |vi, p. 152.

167 Eadem.

168 |_, Bandirali — E.Terrone, op. cit., p. 187.
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precisazione degli elementi d’ambiente”!®. La scena ha anche delle specifiche funzioni:
tra queste ricordiamo il compito di far progredire la storia, di far conoscere i personaggi
e il mondo narrativo, di sviluppare il tema e anche di creare immagini audio-visuali*’.
Una scena descrive un evento e deve aggiungere materiale narrativo affinché la storia
avanzi nel suo complesso, secondo il principio di progressione drammaturgica. Per questo
motivo ha una sua organizzazione e cerca di portare avanti il conflitto principale,
esprimendo il tema che sorveglia I’unitarieta della storia. Il tema deve essere presente in
ogni scena, anche se implicitamente, altrimenti la storia rischia di risultare incongruente
in alcuni punti. Infine, la scena mostra il mondo diegetico e i personaggi che lo popolano,
creando delle immagini che possano poi essere riprodotte a livello visivo e sonoro. Le
scene esprimono tali funzioni, anche se a wvolte non le espletano tutte
contemporaneamente. Esistono infatti scene che privilegiano la descrizione dei
personaggi e del mondo diegetico, spesso poste all’inizio della sceneggiatura, mentre altre
si concentrano maggiormente sullo sviluppo del tema, per questo definite “scene
topiche’* (dall’inglese topic, “argomento”, “tema”).

Dopo aver illustrato il metodo e i criteri che serviranno per esaminare la

sceneggiatura, procediamo nel prossimo capitolo con I’analisi del testo di Tynjanov.

169 Bandirali — E.Terrone, op. cit., pp. 190, 191.
170 1vi, p. 196.
71 |vi, p. 211.
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Capitolo 3
ANALISI DELLA SCENEGGIATURA DI SINEL’

3.1-Laforma

Come illustrato nel primo capitolo, all’inizio del XX secolo esistono due diverse
tipologie di sceneggiatura, una “rigida” (Zeleznyj) e una “emotiva” (emocional nyj). Sinel’
¢ una sceneggiatura “rigida”, poiché riporta descrizioni precise delle scene senza
digressioni dell’autore; non assomiglia a un testo di tipo letterario, ma quasi a uno
schema. Ricordiamo che i1 formalisti considerano la sceneggiatura come un testo
“temporaneo”, destinato a trasformarsi; un progetto del futuro film che va letto in
relazione alla futura messa in scena. Il testo di Tynjanov é pertanto assimilabile, secondo
la terminologia formalista, a una sceneggiatura di ‘“regia” piuttosto che a una
sceneggiatura “letteraria”: oltre a contenere la descrizione delle scene e degli episodi,
include anche annotazioni tecniche per la realizzazione del film. Si presenta in forma di
tabella, le cui colonne riportano, oltre al testo degli episodi, i seguenti dettagli: il numero
in successione delle inquadrature, I’indicazione dei piani e del metraggio effettuati per
ogni scena (ossia la porzione di pellicola da utilizzare) e gli espedienti tecnici (ad esempio
dissolvenza, slow-motion, panoramica e mul tiplikacija, ovvero “animazione”). E
predisposta anche una colonna per I’ambientazione (con la dicitura Nat. ili pav. - Natura
ili pavil’on, ovvero “esterni o studio®” per indicare un set all’aperto oppure la
ricostruzione in uno studio cinematografico), ma Tynjanov non fornisce nessuna
indicazione in merito a cio (probabilmente era un compito che spettava ai registi). Grazie
a questo preciso schema & possibile confrontare contemporaneamente il testo delle scene
con le relative tecniche corrispondenti; € un testo funzionale alla futura realizzazione del
film. Tynjanov, sebbene sia un esperto nel campo letterario, € riuscito a realizzare un testo

dettagliato che implica gia una rappresentazione visiva; € stato capace di servirsi delle

1V. Kovalev, IIKovalev. Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale, alla voce «narypa»
riporta: cnumamo na namype (cine) girare gli esterni. Riteniamo pertanto opportuno tradurre il termine
«HaTypa» come “‘esterni”.

2 JI. A. Tnunkuna, Cospemenibiii 3MUMOL02ULECKULL COBAPL PYCCKO20 A3bIKA. ObvbACHeHUue MmpyOHbIX
opoepamm, Mocksa, U3narensctBo Actpens, 2009, p. 200: «[IaBunboH: KpbITasi MOCTPOHKA JETKON
KOHCTPYKLIMH B TIapKe, B caly, Ha OyJabpBape —Uisl TOPrOBIIM, BEICTABKH, OpKecTpay. Traduzione: “pavil’on:
costruzione coperta con una struttura leggera in un parco, in un giardino o in un viale, per commercio, una
mostra o un’orchestra”. Riteniamo quindi opportuno tradurre il termine «maBunson» come “studio”, per
indicare il set che viene solitamente ricostruito per le riprese cinematografiche.
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tecniche specifiche del cinema per creare un testo che rispecchi un’opera letteraria.
Dissolvenze e animazioni sono infatti espedienti importanti per -caratterizzare
I’inquadratura e per rendere al meglio certi tratti essenziali dello stile di Gogol’.
Nell’opera ¢ rintracciabile una corrispondenza tra la descrizione delle immagini e gli
espedienti tecnici per rappresentarle, che saranno utili ai registi per la fase di realizazzione
del film. Le descrizioni delle scene, contenute sotto la dicitura “azione”, sono precise,
essenziali e concise: ogni linea del testo riporta esattamente cio che dovra essere ripreso
in quel momento, senza digressioni liriche o spiegazioni aggiuntive. Vengono riportati
rigorosamente i dettagli, che indicano il modo in cui un personaggio si muove o agisce.
Inoltre Tynjanov inserisce anche molte indicazioni di scena: sono numerosissime
espressioni del tipo “spazio vuoto” (pustoe prostranstvo), “in primo piano” (na perednem
plane), “sul fondo” (na fone), “in un luogo vuoto” (na pustom meste)®. | dettagli sono
molto importanti, perché ci permettono di capire come Tynjanov abbia rielaborato il testo
di partenza, riuscendo ad esprimere determinati concetti attraverso il linguaggio e la scelta
di precisi vocaboli. La sintassi e costituita da paratassi, percio il testo si presenta come
un’unione di singole frasi: per ogni nuova inquadratura inizia un NUOVO periodo con
rimando a capo, che solo in pochi casi arriva a costituire un intero paragrafo. Ne sono

I’esempio le seguenti citazioni dal testo:

Akakij Akakievi¢, paralizzato, guarda.
La ragazza ha girato la testa verso di lui.

Akakij Akakievi¢, come sotto ipnosi, si @ mosso in avanti‘.

Ognuna di queste tre proposizioni & seguita da un rimando a capo: ognuna di esse &

rappresentata da un’inquadratura specifica, con un preciso metraggio e delle tecniche di

3 10. TwnsnoB, Ompwisku us pesxcuccepcrozo cyenapus puioma «lllunenvy I/ U3 ucropun Jlenpunbma.
Beim. 3, pp. 80, 81. La traduzioni del testo della sceneggiatura sono nostre, salvo non diversamente indicato.
D’ora in avanti citeremo direttamente il testo originale, indicando tra parentesi la sigla “Ompuwisku” e il
numero di pagina.

4 «Axakuil AkakueBuH, 3aCThIB, CMOTPHMT. JeBYIIKa OBEPHYJIA K HEMY TOJIOBY. AKakuii AKaKHEBHY, KaK
0] THITHO30M, JIBUHYJICS Briepén», Ivi, p. 87.
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ripresa differenti. Un frammento della sceneggiatura & riportato di seguito®, per mostrare

con chiarezza la forma visiva del testo analizzato:

N° Piano Metraggio Esterni/ Tecniche Azione

Studio

55 3 Ya Non a fuoco. | Ragazza vicino al

lampione.

Tynjanov, tra i materiali preliminari che fanno parte della sceneggiatura, include
anche il “libretto”. In questo testo viene presentata una descrizione della sceneggiatura,
che poteva servire agli spettatori prima della visione del film stesso. E un testo piuttosto
dettagliato, poiché oltre a presentare brevemente la trama, illustra e chiarisce 1’obiettivo
che lo sceneggiatore ha cercato di raggiungere. E proprio qui che egli scrive: “Ecco perché
davanti a noi non ¢’¢ un racconto di Gogol’, ma un cineracconto alla maniera di Gogol’,
dove la fabula e complicata e il personaggio drammatizzato in quel piano, che non e

presente in Gogol’, ma & come se suggerisse la maniera di Gogol””*®

, spiegando ’intento
originale del progetto. Da questo testo ¢ possibile desumere 1’interpretazione dell’opera
letteraria attuata dallo sceneggiatore; inoltre é riportato lo sviluppo della narrazione con
gli eventi principali e una descrizione dei personaggi. Il libretto € un materiale molto utile
che fornisce una chiave interpretativa per la sceneggiatura stessa, un mezzo per capire a

fondo I’intenzione dello sceneggiatore e dei registi.

3.2 — Fabula e intreccio: fusione di tre racconti in un’unica linea narrativa
Sinel’ ¢ costruita come “montaggio” di diverse opere gogoliane, che confluiscono
in un’unica storia ben definita. Sono molti 1 critici che confermano questa teoria, ad

esempio Vasijarova, la quale afferma nell’articolo “Sinel’: avangardnaja kinoversija

5 «Ne /m», «llnam», «Metpas», «Har. mmu ma.», «Texn. Ilpuéme», «JleiictBue», «He B dokyce»,
«[eByika y dhoHaps», (Ompuigxu, p. 83).

® «Bor mouemy mepen Hamu He MOBECTh 10 ['OroONIO, @ KWHOMOBECTH B MaHepe [orons, rae (abyia
OCJIO)KHEHA, TepoH JpaMaTH30BaH B TOM IUIaHE, KOTOPOro He JaHOo y [oroms, HO KOTOpPHIH Kak OBl
nojackaszpiBaeT MaHepa lorons», 0. TemsHOB, Jlubpemmo xunogurvma «lllunenvy // VI3 ncropun
Jlendumema. Brim. 3, p. 78. La traduzioni del testo del libretto sono nostre, salvo non diversamente indicato.
D’ora in avanti citeremo direttamente il testo originale, indicando tra parentesi la sigla “Jlubpemmo” e il
numero di pagina.
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Klassiceskogo teksta” che la particolarita dell’approccio di Tynjanov consiste nell’unione
di numerosi soggetti della prosa russa classica, spiegando come Sinel’ sia
un’improvvisazione innovatrice costruita sui motivi dei racconti Sinel’, Nevskij prospekt
e Povest’ o tom, kak possorilsja Ivan Ivanovi¢ s lvanom Nikiforovicem; e ribadisce il fatto
che il lavoro di Tynjanov conferma I’interazione attiva tra cinema ¢ letteratura degli anni
Venti’. Il formalista ha rielaborato la fabula di tre diversi racconti, creandone una ex-novo
che contiene tracce di ognuno. Illustriamo di seguito brevemente I’intreccio delle tre
opere di nostro specifico interesse, per poi confrontarlo con la sceneggiatura.

Nevskij prospekt si apre con una descrizione della vita che pullula nel centro di
Pietroburgo; quando cala la sera i due protagonisti, Piskarév e Pirogov si gettano
all’inseguimento di due ragazze, che vedono comparire sulla via principale, la Prospettiva
Nevskij. L’artista Piskarév, raggiunta una delle due donne, scopre che vive e lavora in
una casa di appuntamenti; ne rimane sconvolto e, una volta tornato a casa, fa un sogno,
durante il quale egli vede arrivare una carrozza mandatagli dalla ragazza che lo invita
nella sua dimora. Egli giunge in una tenuta sfarzosa, in cui si tiene un ballo con persone
illustri e dove trova finalmente la sua amata, che gli confessa di essere di origine nobile,
chiarendo cosi come le circostanze del loro primo incontro avessero generato un
malinteso. Piskarév, resosi conto dell’illusione di questa apparizione, inizia a vivere solo
nel mondo dei sogni, sperando di vederla ancora una volta. Tenta infine di convincerla a
redimersi sposandolo, ma la ragazza rifiuta perentoriamente, inducendo il giovane artista
a suicidarsi. La vicenda di Pirogov, che avviene al contempo, € del tutto diversa: egli
insegue una fanciulla che scopre essere la moglie di un fabbro tedesco, il quale tiene molto
a lei e cerca di allontanare 1’ufficiale russo in tutti i modi. Pirogov prova svariate volte a
ritornare nella bottega del marito sperando di vedere di nuovo la donna; ordina persino
alcuni lavori al fabbro, come scusa per far visita alla ragazza. Una domenica mattina
Pirogov viene trovato in flagrante mentre bacia la donna, viene picchiato dal marito e da
alcuni suoi compagni. Il finale per lui € diverso: riesce a dimenticarsi dell’accaduto e a
superare la delusione. Il racconto si chiude con la descrizione di come la Prospettiva
Nevskij riesca a ingannare e illudere gli uomini che dimorano a Pietroburgo.

Il protagonista del racconto Sinel’ & I’impiegato Akakij Akakievié, alla cui nascita

viene dato il nome del padre, perché non si riesce a trovarne uno migliore. Nient’altro si

7 0. A. Bacusiposa, «Illunenvy: aganzapouas KUHOGEPCUs KIACCULECKO20 meKcma, P. 55.
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sa sulla sua infanzia e sulla sua biografia, si sa solo che inizia a prestare servizio al
ministero. E costantemente deriso dai colleghi e la sua vita si limita alla trascrizione di
documenti; € povero e vive in una casa umile. Il vecchio cappotto logoro non é abbastanza
caldo e Akakij decide di farlo rammendare dal sarto Petrovi¢, ma e impossibile ed e
necessario confezionarne uno nuovo. Akakij inizia a risparmiare in vista dell’acquisto.
Comincia anche a sentirsi piu sicuro di sé stesso e quando finalmente arriva la nuova
mantella, egli inizia ad essere apprezzato anche dai colleghi, tanto da essere invitato a un
ricevimento. Rincasando dopo la festa, viene colto di sorpresa da alcuni ladri che gli
rubano il suo amato cappotto. Senza successo si rivolge al commissario distrettuale, e in
seguito, su consiglio di un collega, a un certo “personaggio importante”. Qui arriva
I’umiliazione finale per Akakij. Rientrato a casa, ¢ preda di un delirio con allucinazioni,
che provoca la morte. 1l povero funzionario torna nel mondo dei vivi in forma di fantasma,
vendicandosi delle ingiustizie subite e rubando cappotti per tutta la citta: la sua conquista
finale sara il cappotto del “personaggio importante” che lo aveva tanto umiliato.

Il racconto Povest’ o tom, kak possorilsja Ivan Ivanovi¢ s Ivanom Nikiforovicem
narra della lite futile di due grandi amici e vicini di casa: il primo vuole il fucile del
compagno, in cambio di una scrofa e di due sacchi d’avena, ma il compare, rifiutando
I’offerta, lo chiama “papero” (gusak), provocando un litigio interminabile. 1 due, non
riuscendo a rappacificarsi, presentano querela al tribunale distrettuale, e danno avvio a
una causa che durera per lunghi anni senza arrivare a una soluzione o0 a un
ricongiungimento.

L’intreccio creato da Tynjanov ¢ una commistione delle tre storie: la vicenda si
apre sulla Prospettiva Nevskij, riproponendo cosi la descrizione del centro della citta,

come mostrano i seguenti frammenti:

La strada immobile si & animata. Si sono accese le luci alle finestre dei negozi, una fila di lampioni
che si allontana. Hanno sfrecciato le carrozze. Sono entrate, si sono messe a correre delle persone.

[...] Passano le carrozze. Per la strada, sdoppiandosi meccanicamente e allineandosi in un corteo,
passano i soldati con i tamburi.

[...] Sul marciapiede camminano indaffarate persone ben vestite. Un vecchietto insegue una fanciulla.
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[...] La Prospettiva Nevskij in un veloce movimento®.

La strada principale si anima di soldati, fanciulle e persone ben vestite, che ravvivano il
cuore di Pietroburgo come nel racconto di Gogol’. Il protagonista presentato € pero
Akakij Akakievi¢ (“davanti alla finestra, dando la schiena agli spettatori, c’¢ Akakij
Akakievi¢™?), il funzionario deriso e umiliato, che all’interno di questa vicenda assume
anche nuovi tratti, su cui torneremo in seguito. Egli, come Piskarév e Pirogov, vede una
bellissima donna, la “sconosciuta” (neznakomka) e, restandone colpito, decide di seguirla
(“presso la caffetteria c’¢ una ragazza. [...] Akakij Akakievi¢ trema, poi si & deciso”'?),
tuttavia non riesce a raggiungerla perché entra in gioco la sfortuna e la derisione del
destino tipica di Akakij. Viene inserito a questo punto il “personaggio senza importanza”
(“un funzionario ben vestito”; kakoj-to neplocho odetyj ¢inovnik!), che segue la donna
con successo fino alle camere in cui “lavora”. Akakij, tornato a casa, ripensa alla donna
sconosciuta e, preso dall’ammirazione e dal fervore del momento, commette un errore di
copiatura: “al posto di «maggiore in quiescenza» ha scritto «visione celeste»”?, Nel
frattempo il proprietario del postribolo, lvan Fédorov, coinvolge il “personaggio senza
importanza” in un “affare”: devono convincere Akakij a sostituire il nome di Pétr Petrovic
Pticyn (un pomescik, “possidente™) in una pratica che ¢ giunta sino a Pietroburgo. E
proprio qui che Tynjanov inserisce la vicenda dei due proprietari coinvolti nel litigio: i
possidenti Pticyn e Foma Fomi¢ hanno avuto una discussione e Pticyn vuole sistemare la
pratica, sostituendo il suo nome “Pétr” in “Prov”, affinché essa venga definitivamente
insabbiata. Come spiega Tynjanov nel libretto della sceneggiatura, “questo possidente ha
litigato con il suo amico, come Ivan Ivanovi¢ con Ivan Nikiforovic¢. La «pratica» € arrivata

a Pietroburgo e il possidente é venuto ad «insabbiarla». Modificare il suo nome «Pétrs» in

8 «3acThIBIIAs yIMIIA OKKIIA. 3arOPEJIUCh JIAMIIbl B OKHAX Mara3sMHOB, JUHUS GoHApEil, yXOIAIMX JajIeKo.
Ionecnuck kapethl. 3axommiy, 3aderamu roau. / [ ...] [IpoesxkaroT kapersl. [1o MOCTOBOI, aBTOMATHYECKH
C/IBaMBasCh M CTPOSCh Ha XOJY, IPOXOAAT cojjarel ¢ OapabaHummkom. / [...] ITo Tporyapy mayr c
HEKOTOPOH CYETIMBOCTBIO XOpOWIO ojeThie Jronu. CTapwdok mpecienyeT namouky. / [...] HeBckuit
NPOCIIEKT B IBIKEHHU OYCHb OBICTpOMY, (Ompubisku, p. 81).

% «riepen1 OKHOM CITMHOM K 3puUTENsIM cTouT Akakuii Akakuesnd», Ibidem.

10 «y koelinu neBymka. [...] Akakuii AKaKMeBMY IPOXKHT, IOTOM pemmicsy, Ivi, pp. 82, 83.

2 1vi, p. 84.

12 «BMecTO «Maiiop B OTCTaBe» Hamucal «Hebecoe BuaeHbe»», (JTubpemmo, p. 79).
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«Prov» nei documenti avrebbe fatto dimenticare la «pratica» per molti anni”*3, In questo
losco affare viene coinvolta anche la ragazza, che ha il compito di ingannare Akakij,
persuadendolo a cambiare il nome sul documento. A questo punto ad Akakij appare in
sogno I’amata ma, diversamente da Piskarév, non si trova in una sala da ballo bensi al
ministero (“siedono importanti generali con le stelle sul petto e scrivono™*), sommerso
dalle carte e dai documenti che gli impediscono di raggiungerla. A differenza dell’artista,
Akakij nella realta giunge a un vero incontro con la “sconosciuta”: come scrive Tynjanov,
“cosi Akakij Akakievi¢ si trova presso la sconosciuta e il sogno della «piacevole
compagna» diventa realta®, anche se in verita ella si offre a lui solo per persuaderlo.
Akakij cambia il nome di “Pétr” in “Prov” sui documenti senza rendersene conto, vittima
di un sistema che 1’ha ridotto a un automa. Viene schernito dai tre uomini e dalla ragazza,
che ridono di lui per aver preso parte al loro affare in modo inconsapevole e per essersi
fatto incantare dalla sconosciuta. Questa vicenda determina la prima grande umiliazione
subita dal personaggio: “la storia con la «piacevole compagna» ha definitivamente
schiacciato Akakij Akakievi¢”®. Egli viene rimproverato anche dal suo superiore al
ministero per aver commesso 1’errore di copiatura (“visione celeste”) e questo decreta il
primo colpo infertogli dalla gerarchia del sistema. Akakij invecchia sulle carte e viene
deriso dai colleghi.

A questo punto inizia la seconda parte della sceneggiatura con la vera e propria
vicenda del racconto Sinel’: Akakij si reca dal sarto (“Entrata da Petrovi¢. Akakij
Akakievi¢ entra”; vchod k Petrovicu, Akakij Akakievi¢ vehodit!’) e, dopo gli innumerevoli
sforzi per accumulare una cospicua somma di denaro, viene confezionata la nuova
mantella. Purtroppo, al ritorno dalla festa viene derubato e privato della sua “compagna
di vita”. Si rivolge cosi al “personaggio senza importanza”, ormai diventato un
“personaggio importante”, che lo umilia (Akakij “fu rimproverato in modo crudele”; byl

Zestoko im raspecen'®), provocando il suo delirio e la conseguente morte. Manca

13 «3TOT MOMEIIMK MOCCOPHIICA CO CBOMM JApyrom, kak Msan Meanosuu ¢ Msanom Hukudoposuyem.

«Jleno» nmouwo no IlerepOypra, n momenuk npuexan ero «3amstey». [lepenenats ums ero «I1€rp» Ha
«[IpoB» B Gymarax — u «aeno» NoiIéT Ha JOoNrue robl Moj CyKHO», (JTubpemmo, p. 79)

1% «eupaT BaXkHBIE TEHEPANBI CO 3BE3aMK Ha TPYAM U Uy T», (Ompuoisku, p. 87).

15 «BoT AKkakuii AKaKHEBHMY y HE3HAKOMKH — M MEUTA O «IIPUATHOMN MOJAPYre» obJieKaeTes B IOTHY, TO.
TeisiHOB, (JIu6pemmo, p. 79).

18 «ucTopust ¢ «pUATHOM NOAPYTroi» OKOHYATENLHO MPUXJIONHYNIa AKakus AxkakueBuday, lbidem.

Y JO. Tosanos, Ompuisku u3 pesxcuccEpckozo cyenapus, p. 88.

18 JO. ToasauoB, Jubpemmo kunogunvma «Illunensy, p. 80.
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nell’opera di Tynjanov la parte di narrazione fantastica sul fantasma che torna per riavere
giustizia.

Nell’intreccio ritroviamo dunque elementi del racconto Nevskij prospekt, tra cui
la descrizione della citta, I’inseguimento della ragazza sconosciuta (e la sua condizione
sociale) e il sogno del protagonista. Questi eventi tuttavia presentano al contempo anche
caratteristiche del racconto Sinel’, quali il protagonista, con i suoi tratti tipici di “piccolo
uomo” ¢ il suo mondo della cancelleria. Il terzo racconto viene inserito attraverso 1’affare
da insabbiare, con la lite dei due proprietari Pétr Petrovi¢ e Foma Fomi¢, i cui nomi
ridondanti richiamano i due protagonisti del racconto Ivan Ivanovi¢ e lvan Nikiforovic.

Piu precisamente, Tynjanov inserisce nelle didascalie un dialogo che rappresenta
la lite dei due amici, che nel film viene raffigurata attraverso un flashback. Le didascalie

recitano:

Faccia a scambio con me, Foma Fomi¢, la ragazza per la scrofa bruna. Vedra, come vi fara ’anno
prossimo dei maialini.

E lei una scrofa bruna, Pétr Petrovi¢! Una scrofa non puo fare cio che fa una ragazza.

Se io sono una scrofa bruna, allora lei & un rivoltoso e una spia turca, Foma Fomi¢!*°

Tynjanov riprende il dialogo descritto da Gogol’, ma cambia alcuni elementi. Nell’opera
originale la lite ha inizio perché lvan Ivanovi¢ (trasformato nella sceneggiatura in Pétr
Petrovi¢ Pticyn) chiede al suo compare di regalargli un fucile in cambio della sua scrofa
bruna. Nella sceneggiatura 1’oggetto conteso non ¢ piu il fucile ma diventa una ragazza:
Tynjanov sottolinea di nuovo I’importanza dell’elemento femminile nell’intera vicenda.
Questa lite rappresenta ancora una volta la contesa di una donna, come e stato per Akakij
all’inizio della storia (non riesce a raggiungere la bella sconosciuta, mentre il
“personaggio senza importanza” persegue il suo obiettivo senza ostacoli). Tynjanov
riprende le parole specifiche usate da Gogol’: “Che cosa mi da in cambio per questo? [...]

Vi do in cambio una scrofa bruna. [...] Vedra, come I’anno prossimo vi fara dei

19 «O6mensiite Mue, ®oma domud, IeBKy Ha OYPYIO CBUHBIO. YBHJMTE, €CJIM HE HABEJET OHA BaM Ha
crreyrontuii ro nopocst. / Bel camu Oypast cBusbs, [1€rp [lerpoBuu! CBHHBSI HE MOXKET TOTO, YTO JICBKA.
/ Esxxenu st Gypast CBHHBSI, TO BbI OYHTOBIIUK W Typenkuii mmmon, @oma domuul». La traduzioni del testo
delle didascalie sono nostre, salvo non diversamente indicato.
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maialini”?°, Egli inserisce le parole dello scrittore proprio nelle didascalie, riprendendo il
vocabolo “scrofa bruna” (buraja svin’ja) che diviene il motivo principale di offesa.
Gogol’ usa invece il termine “papero” (gusak) che viene preso da Ivan Ivanovi¢ come un
insulto alla sua posizione nobiliare. Tynjanov introduce inoltre il motivo della guerra
menzionata anche da Gogol’ all’interno del dialogo: “Che cos’¢ questa storia della
guerra? E perché si fa? [...] lo credo che i re vogliano che tutti noi abbracciamo la fede
turca”?!. Lo sceneggiatore inserisce questo elemento per incrementare il senso di offesa
e affronto tra i due compari (“lei ¢ un rivoltoso e una spia turca’). Tynjanov riesce quindi
a combinare in poche righe molti elementi presenti dal dialogo originale, piu lungo ed
elaborato, traducendo in modo sintetico e con parole significative I’idea espressa dalla
scena descritta nel racconto di Gogol’. Inoltre ci preme sottolineare che il nome del
proprietario Pétr Petrovi¢ Pticyn ricorda quello del personaggio Ivan Petrovi¢ Pticyn,
dell’opera L’idiota di Dostoevskij; questo ¢ prova del fatto che “la sceneggiatura di
Tynjanov non € una contaminazione di intrecci, ma un gioco letterario [...] un montaggio

filologico”??

, come asserisce Jurij Civ’jan. Egli ha tratto frammenti da diverse opere e li
ha saputi organizzare in un unico testo compiuto.

Per quanto riguarda I’intreccio della sceneggiatura, si pud affermare che sia
costruito come uno “scambio”, uno “spostamento di maschere” (Smescenie masok): ogni
elemento che si presenta all’inizio della sceneggiatura (un personaggio, una situazione)
si “scambia” con il suo corrispettivo nella seconda parte del testo. Come afferma Sepman,
“la descrizione del personaggio in Gogol’ risulta come un artificio «di maschere» e il
movimento, lo «spostamento» delle maschere definisce la dinamica dell’intreccio
gogoliano”?®. Tynjanov si ¢ basato pertanto su questa idea di intreccio come “scambio di

maschere”, poiché, come prosegue Sepman, lo stesso intreccio del racconto Sinel’ sarebbe

considerato tale, proprio come quelli di tutte le altre opere di Gogol’?*. Ricordiamo come

20 10 xe Bbl JamuTe MHe 3a Hero? [...] SI Bam nam 3a Hero Oypyro CBHHBIO. [...] YBuuTe, eciiu Ha
cIeAyroIuil roa oHa He HaBen€T BaM nopocst», H. B. T'orons, Ilosecms 0 mom, xax noccopunca Hean
Heanosuu ¢ Heanom Hurxugpoposuuem // Coumnenns H. B. Toross, c6. cod., Mocka, bubmnoreka
«Jlerckoro urenus», 1902, pp. 38, 39.

2L «Yro sxe 3710 3a BoitHa? U ortuero owa? [...] 4 monarai, 4To KOPOJIA XOTSAT, YTOOBI MBI BCE TIPUHSLITH
TYpeuKy:o Bepy», Ivi, p. 39.

22 «cuenapuii THIHAHOBA — He KOHTAMHHALMS CIOKETOB, a JIATEpaTypHas urpa [...] (mionoradeckuii
MoHTaxy, 10. LluBbsH, Ha noocmynax k kapnanucmuxe. J{gudicenue u dcecm 8 iumepamype, UCKyCccmee u
kuno, Mocksa, HoBoe sureparyproe o603penue, 2010, pp. 236, 244.

23 «onmcaHus ITepcoHaxka y lorons sBiseTcs OpHEM «MACKM» M JIBHJKCHHMHE, «CMEIICHHME» MacoK
ompeiersieT JMHAMHUKY TOTOJIEBCKOTO croketa», (Canmaw, p. 54).

24 Eadem.
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la figura di Akakij nell’opera letteraria possa essere considerata “doppia”: il povero
funzionario deriso e umiliato da tutti, ma al contempo un individuo sicuro di sé, fermo di
carattere nel momento in cui vede il suo sogno realizzarsi o addirittura, capace di vendetta
dopo la sua morte. La peculiarita delle “maschere”, ovvero delle figure gogoliane sarebbe
quella di “trasformarsi nel suo opposto”?: cosi il “piccolo uomo” si scambia con il suo
opposto piu forte e vendicativo. Oltre al personaggio, lo scambio di maschere si puo
notare anche a un livello piu ampio, ovvero si puo allargare allo stile e alla poetica stessa
di Gogol’ (ricordiamo che il concetto di intreccio é strettamente connesso con quello di
stile): la descrizione minuziosa della realta si scambia con la dimensione fantastica e
grottesca, mentre 1’intonazione comica della narrazione si scambia con quella patetica.
Sepman sottolinea come lo stile di Gogol’ sia “un intrico di descrizione realistica con il
grottesco, di naturalismo con il fantastico”?®. L intreccio della sceneggiatura ¢ anch’esso
fondato su questo principio di “spostamento delle maschere”. All’inizio del testo il
giovane Akakij nutre delle speranze verso la ragazza sconosciuta che incontra sulla
Prospettiva Nevskij, che si riflettono e si scambiano nei sogni del nuovo cappotto che il
protagonista fomenta nella seconda parte della sua vita. Per quanto riguarda gli altri
personaggi, anche la bella ragazza sconosciuta della giovinezza si “trasforma” nel caldo
cappotto bramato durante ’eta matura. Allo stesso modo, il “personaggio senza
importanza” che compare all’inizio diventa, nella seconda parte della sceneggiatura, il
“personaggio importante”. “Ogni fenomeno trova due essenze contrapposte. [...] Cosi le
due parti della sceneggiatura di Tynjanov contrappongono due maschere di Basmackin
[...]. Cosi I’incontro con la ragazza sulla Prospettiva Nevskij nella prima parte della
sceneggiatura corrisponde alla visita a Petrovi¢ e al pensiero sul cappotto nella
seconda”?’. Tutto il testo della sceneggiatura si basa sullo scambio di figure contrapposte
e “questo artificio permette a Tynjanov di intrecciare il dramma con lo scherzo, di unire

9928

I’elevato e il comico™“®, rispecchiando e riproducendo lo stile di Gogol’.

% «mpeBpaIaTLCs B CBOKO MPOTUBOIIONOKHOCTEY, (CanMan, p. 54).

% «mepernuieTEHNE PEATMCTUYECKOTO OMUCAHHUS ¢ TPOTECKOM, HATYpaiu3Ma ¢ (paHTacTUKOI», Ivi, p. 55.

21 «OnHO W TO KE SBIEHUS OOHAPYKUBAET JIBE IPOTHBOIIOIOMKHBIE CYIIHOCTH. [...] Takum o6pasom, jBe
YaCTU TBIHAHOBCKOTI'O CIleHapI/IH COIIOCTABJIAKOT ABE MAaCKH BaIHMa‘{KI/IHa [ . ] TaK BCTpC‘Ie C ,HCBymKOﬁ Ha
HeBCKOM B HepBOﬁ qacTu CHGHapI/IH COOTBGTCTByeT I10X04 K He’I‘pOBI/I‘{y 1 MBICJIb O HINHEJIN BO BTOpOﬁ»,
Eadem.

28 «OTOT HpI/IéM II03BOJIACT TLIHS[HOBy l'lepel'IJ'[eCTI/I npaMy U aHCKOOT, CJIUTh BBICOKOC M KOMHUYCCKOC),
Eadem.
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Secondo il concetto di linea narrativa esposto nel capitolo precedente, possiamo
identificare alcuni elementi rilevanti all’interno della sceneggiatura: il problema che avvia
la vicenda e I’obiettivo da perseguire, il conflitto che caratterizza il nucleo della
narrazione e 1’arco di trasformazione del protagonista. Nella sceneggiatura di Tynjanov
il problema che fa scaturire la concatenazione di eventi e la ricerca della ragazza
sconosciuta, che provoca il sogno del funzionario e il suo desiderio di un amore
irraggiungibile. L’obiettivo si configura pertanto come la ricerca di una compagna di vita,
uno scopo che Akakij cerca di raggiungere per tutto 1’arco della vicenda e della sua
esistenza. Il conflitto e innervato pertanto dal tentativo di conquistare questo amore,
inizialmente in forma umana e poi sotto forma del tanto desiderato cappotto. Ogni prova
che il protagonista deve superare riguarda la ricerca di una compagna di vita, di un amore
che possa riempire la sua esistenza. Ampliando questo concetto a tutta la vita del
personaggio, possiamo affermare che egli tenti timidamente di affermarsi per tutto 1’arco
della vicenda, venendo pero sopraffatto dagli ostacoli che incontra sul suo cammino
(I’inganno della donna, I’umiliazione dei colleghi e del superiore, la perdita del cappotto
e il colpo definitivo del “personaggio importante”). L’arco di trasformazione del
personaggio si configura come un cambiamento, una maturazione del protagonista:
purtroppo Akakij non riesce a realizzare i suoi sogni e viene sconfitto dal destino e dal
sistema di cui € vittima, senza riuscire ad affermarsi. Inoltre, a differenza del racconto
originale, egli non ritorna nemmeno a vendicarsi, restando il “piccolo uomo” che non
riesce a trovare giustizia e riscatto. Quella di Akakij é pertanto una trasformazione in
senso negativo, poiché non raggiunge una felice conclusione e il suo obiettivo non ha la
soluzione desiderata.

Secondo il concetto delle tre linee narrative esposto nel capitolo precedente,
possiamo affermare quanto segue: la linea dell’azione esterna vede il protagonista
fronteggiare le prove imposte dal destino, per cui ’ostacolo posto dal freddo di
Pietroburgo e la sua non elevata condizione sociale lo portano alla decisione di acquistare
un nuovo cappotto. Un altro ostacolo che si presenta sul cammino di Akakij € il furto del
cappotto, un momento importante nell’evoluzione del personaggio. Per quanto riguarda
la linea dell’azione interna 0 psichica, il conflitto si basa sulla ricerca di una compagna di
vita e sul dissidio interiore generato dalla propria condizione di “piccolo uomo”, quindi

dalla sensazione di inadeguatezza e di vergogna di sé stesso. La linea narrativa delle
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relazioni riguarda invece i rapporti di Akakij con gli altri personaggi: egli viene
costantemente deriso o0 ingannato da tutti, basti pensare alla sconosciuta che lo attira al
solo scopo di persuaderlo a cambiare il nome di Pétr sui documenti, ai colleghi che lo
deridono, al superiore che lo rimprovera e il “personaggio importante” che lo umilia una
volta per tutte. Queste sono dunque le azioni e i conflitti che caratterizzano la
sceneggiatura di Tynjanov, il quale ha saputo trasformare la vicenda del povero
impiegatuccio in una fabula e un intreccio magistralmente architettati, che attingono a
diversi racconti e personaggi per creare una sola linea narrativa.

Analizzeremo ora il testo facendo riferimento al concetto di “struttura in tre atti”,
per avere un chiaro schema della successione degli episodi rilevanti. La prima scena,
quella che determina I’impostazione della vicenda e presenta gli elementi principali che
la costituiscono, si apre sulla Prospettiva Nevskij e ne fornisce una descrizione che
richiama I’opera originale, sulla quale ci soffermeremo nel dettaglio in seguito. Vengono
introdotti i personaggi principali: Akakij, la sconosciuta di cui si innamora e il
“personaggio senza importanza”, che costituisce nella sceneggiatura di Tynjanov il vero
e proprio antagonista di Akakij. Oltre a presentare i personaggi principali, nella prima
scena vengono forniti gli strumenti per poter capire I’andamento della vicenda: si capisce
gia infatti come Akakij venga colpito dalla bellezza e dalla figura di questa ragazza e
come egli sia, allo stesso tempo, timido e insicuro di sé (“Akakij Akakievi¢ ha chiuso gli
occhi. Poi li ha aperti. Una debole parvenza di sorriso ha rianimato il suo volto. [...]
intimidito e tremante”?®). L’evento dinamico, che da avvio alla narrazione in modo
decisivo, in questa sceneggiatura € strettamente legato alla prima scena, poiché é
determinato dalla decisione di Akakij di seguire questa ragazza; l’incontro con la
sconosciuta ¢ cio che mette in moto il personaggio, ¢ un cambiamento all’interno della
sua vita ordinaria che innesca 1’azione e rompe 1’equilibrio iniziale. Akakij decide di
seguirla ma non riesce a raggiungerla (“vuole andare. [...] Non riesce in nessun modo a
passare”; chocet idti. [...] Emu nikak ne projti®®). L’antagonista al contrario realizza il
suo obiettivo (“il funzionario la segui”; ¢inovnik posél za nej®t), determinando gia il primo

fallimento di Akakij e il trionfo del “personaggio senza importanza” sul “piccolo uomo”.

2 «Axakuii AKaKkueBMY 3aKpbUI IJ1a3a. 3aTeM oTKphUl uxX. Cinaboe 1mogo6ue yIbIOKH 0KUBUIIO €TO JIHIIO.
[...] opoGenbiii u mpoxatunii», (Ompwigku, p. 83).

30 Ivi, p. 84.

31 1bidem.

102



Questo elemento ¢ fondamentale per tutto I’arco della storia; da questa prima scena e dal
verificarsi dell’evento dinamico si intuiscono gli elementi fondamentali per interpretare
il resto degli avvenimenti. Akakij & un personaggio debole che viene sopraffatto in questo
episodio, come in tutto lo sviluppo della narrazione. Cosi si avvia la situazione su una
linea narrativa coerente, che chiarisce fin da subito il ruolo dei personaggi ¢ I’andamento
della storia. Dopo questi due passaggi rilevanti troviamo il primo plot point, che va a
chiudere il primo atto. Ricordiamo che esso si configura come un punto di svolta, con cui
il problema narrativo innescato dall’evento dinamico giunge alla sua piena evidenza; €
un momento in cui il personaggio prende piena consapevolezza di questo problema,
preparandosi ad affrontarlo e a viverlo come conflitto. Nel nostro caso Akakij inizia a
prendere consapevolezza della distanza che si frappone tra lui e la donna amata attraverso
la scena del sogno, ma comprende in modo ancora piu profondo come egli sia un uomo
“piccolo”, misero, insignificante e schiacciato dal sistema nell’episodio in cui viene
umiliato e deriso dai tre uomini e dalla donna amata. Questa svolta accompagna
I’introduzione del secondo atto, in cui si sviluppa pienamente il conflitto. In questa
sceneggiatura il conflitto e sia di tipo interiore, che sociale: Akakij € un personaggio
insicuro di sé e delle proprie azioni, che non riuscira mai ad affermarsi e a raggiungere i
suoi obiettivi in modo completo; tuttavia assume rilievo anche il conflitto sociale, poiché
egli viene umiliato e deriso dal sistema di cui € parte, senza riuscire a riscattarsi. Seger
sostiene che “quando il tema ha a che vedere con la giustizia, la corruzione, I’oppressione,
il conflitto & quasi sempre di ordine sociale”®?; anche il testo di nostro interesse presenta
un tema che si basa sulla giustizia e I’oppressione, delineando quindi un conflitto di tipo
sociale. Akakij rappresenta inoltre tutta la categoria degli “umili”, di coloro che vengono
derisi dalla gerarchia, i funzionari intrappolati in un sistema che li soggioga. Egli
simboleggia tuttavia, in senso piu ampio, tutto il genere umano: qualsiasi persona
ingiustamente umiliata, privata del suo unico scopo di vita, suscita compassione e rivela
la disumanita e la ferocia che si celano nell’animo umano. Nel secondo atto il conflitto
rappresenta il nucleo della narrazione e il personaggio affronta tutti gli ostacoli che gli si
presentano. Akakij € invecchiato, ha trascorso la sua vita sommerso dai documenti,
dedicando ogni pensiero all’attivita della copiatura. Il sogno giovanile di un amore

concreto & ormai svanito. Ma il suo obiettivo, la ricerca di una compagna di vita, € ancora

32 . Seger, Come scrivere una grande sceneggiatura, p. 148.
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vivido e Akakij é pronto a trasferire i suoi sogni sulla nuova mantella che riempira la sua
esistenza. Il mid point, ossia il primo vero problema che deve affrontare Akakij, & pertanto
I’acquisto del cappotto. Questo ¢ un momento di grande tensione del conflitto: ormai la
vicenda ha avuto inizio e il protagonista non puo piu tirarsi indietro, deve affrontare le
prove che gli vengono sottoposte. La figura del sarto Petrovi¢ e il desiderio di un nuovo
cappotto si “scambiano” con il sogno giovanile della sconosciuta, come illustrato sopra.
Questo momento e una vera svolta perché inizia a crescere in lui il desiderio di una
compagna; egli inizia a trasformare il suo sogno inziale e a proiettarlo su una nuova
“figura”: il cappotto. Il secondo plot point si configura invece come la prova piu difficile
che Akakij deve affrontare, una scena di grande tensione: e il furto del cappotto, il
momento in cui egli rischia di perdere tutto cio per cui ha lottato. La vicenda non ha
ancora trovato conclusione infatti, poiché Akakij nutre la speranza di ritrovare la sua
“compagna”. Questa seconda svolta ha pertanto una carica negativa, poiché il
protagonista puo0 arrivare a credere che tutti gli ostacoli sinora superati siano ormai vani
e che ogni sforzo fatto sia andato perduto. Questo episodio determina il passaggio al terzo
e ultimo atto. Nella parte conclusiva il problema principale deve trovare una soluzione,
che puo essere in senso positivo quanto negativo. Il protagonista deve affrontare I'ultima
grande sfida, il climax. La scena culminante in questa sceneggiatura ¢ I’umiliazione subita
dal “personaggio importante”, che incarna il tema, il senso di tutta la storia: “Il sogno
della «piacevole compagna» (la gioventu di Akakij Akakievi¢) inciampa nel
«personaggio senza importanza», come poi il suo «amore» per il cappotto & inciampato
nel «personaggio importante»”33, Avviene nel protagonista una trasformazione definitiva:
egli € ormai convinto della sua condizione di inferiorita e di insignificanza e non vede piu
un motivo per vivere. Tutte le linee narrative trovano una conclusione: I’amore €
irraggiungibile, il destino é avverso e tutte le persone attorno a lui non fanno altro che
umiliarlo. Il climax mostra 1’evoluzione del personaggio, la sua definitiva presa di
coscienza di una realta che gli e ostile. 1l problema di fondo (ovvero la condizione di
partenza di Akakij) trova una soluzione, cosi come il problema che innesca la vicenda: la
realta & avversa e i suoi sogni sono andati in frantumi. Il suo mondo & cambiato

definitivamente e 1’ultima umiliazione subita ha decretato la fine del povero impiegato.

8 «Meura 0 «npusTHOW TOAPyre» (MOJNOAOCTh AKakusi AKaKMEBMYA) TaK JKE CIOTHIKAETCA O

«HE3HAYUTENbHOE JIMI0», KaK I03)KEe POMAH» €ro C IIHHENBI0 CIIOTKHYJICS O «3HAYMTENBHOE JIHIIO»Y,
(/lubpemmo, p. 78).
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La scena finale raffigura il delirio e la morte di Akakij: ¢ questa ’amara conclusione di
una triste vicenda, che non lascia spazio al riscatto. La vendetta e la giustizia non sono
contemplate e la normalita riprende senza il povero Akakij; Pietroburgo é rimasta senza
il suo impiegato e non se ne cura. L’equilibrio viene ristabilito e il “il piccolo lampionaio”
(malen’kij fonarscik) che aveva acceso i lampioni sulla Prospettiva Nevskij in apertura
alla prima scena torna a spegnerli, estinguendo anche ogni speranza e la possibilita di

realizzare qualsiasi sogno.

3.2.1 — Un confronto con Sinel’ di Gogol’

Vediamo ora piu nel dettaglio alcune modifiche e aggiunte apportate da Tynjanov al
testo della sceneggiatura, rispetto al racconto di Gogol’ Sinel’. Innanzitutto possiamo affermare
che alla base del testo dell’opera del formalista ci sia I’idea della mantella come “piacevole
compagna di vita”: “il sogno dell’impiegato pietroburghese, ridotto al grado di un automa che
scrive, [...] non ¢ solo un cappotto ma anche una piacevole compagna di vita”34. Lo stesso

Tynjanov afferma:

Alla base dello sviluppo del cineracconto ¢ posta un’immagine di Gogol’ [...] «da quel momento era
come se la stessa esistenza di Akakij Akakievic si fosse fatta pit piena, come se si fosse sposato, come
se un’altra persona fosse con lui, come se egli non fosse piu solo, ma una piacevole compagna di vita
avesse accettato di percorrere con lui il cammino della vita; e questa compagna non era altri che quella
mantella ben imbottita, con una fodera robusta e non logora»®.

Come gia illustrato nel capitolo precedente, nel caso degli adattamenti cinematografici e
spesso necessario reinterpretare il conflitto, poiché é difficile rappresentare la psicologia
di un personaggio attraverso elementi visivi. Per questo si ricorre spesso all’aggiunta di
nuovi personaggi o nuovi elementi, che possano trasmettere il senso dell’opera originale.
In questo caso, il protagonista vive 1’acquisto del cappotto come un fatto unico e
grandioso nella sua insignificante esistenza, tanto da arrivare a considerarla come la

compagna che non ha mai avuto. Per conferire a questo passaggio rilievo centrale,

3 «MeuTa 1IETEpOYPreKOro YNHOBHMKA, HU3BEJEHHOIO 0 CTEHNEHH MHIIYIIEr0o aBTOMATa, [...] He IPOCTO
IIMHEITB, HO NIWHENb, KOTOPask BMECTE C TEM W TIPUATHAS TIOAPYTa JKU3HWY, (Jlubpemmo, p. 78).

35 «B 0cHOBY pa3BEPTHIBAHMSA KHHOIOBECTH MOJOKEH 06pa3 I'oroms [...] «c 3THX Mmop Kak OYATO camoe
CylllecTBOBaHME AKakus AKakneBHYa CIeNlanach MojHee, Kak OyaTo Obl OH JKEHUIICS, Kak OYATO KaKoH-TO
JPYTOi YeI0BEeK PUCYTCTBOBAI C HUM, KaK OY/TO OH OBLI HE OJIMH, a KaKasi-TO NMPHUATHAS MOAPYTa KU3HH
COTIJIACHJIACH C HUM IPOXOINTH BMECTE KM3HEHHYIO IOPOTY, — M IIOAPYTa 3TO OblIa HE KTO Apyras, KaK Ta
Ke IIUHENb Ha TOJICTOM BaTe, Ha KPENKOM MOAKIaaAKe 6e3 usHocy», Ibidem.
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Tynjanov ha introdotto il personaggio della neznakomka, la bella sconosciuta che Akakij
incontra all’inizio della narrazione. Questo personaggio ha la funzione di esprimere un
concetto molto importante espresso nel racconto di Gogol’, ovvero la ricerca di un amore.
Rappresentare il solo acquisto di un cappotto, senza raffigurare un preludio che spiegasse
il senso di questa azione, sarebbe stato riduttivo in confronto all’opera originale, anche
perché il cinema muto non aveva I’opportunita di esprimere direttamente le parole in
forma di monologhi o dialoghi. Lo sceneggiatore ha pertanto inserito un nuovo
personaggio, che rispecchia appieno I’intenzione di Gogol’. Come spiega Tynjanov, “nel
cineracconto questa immagine si divide in due figure: la ragazza, la «piacevole
compagna» su cui fantastica ogni impiegato pietroburghese in gioventu, e la mantella,
che diventa la piacevole compagna della vecchiaia, o meglio, di quell’eta indefinita in cui
precipitano gli impiegati pietroburghesi subito dopo la giovinezza”*®. Cosi la
sceneggiatura acquista dinamicita e il conflitto viene concretizzato attraverso azioni ed
episodi precisi; 1’aspetto introspettivo e psicologico del personaggio viene reinterpretato
aggiungendo un personaggio e delle azioni da affrontare. Il perno su cui si basa la
sceneggiatura, ovvero questo frammento dell’opera di Gogol’, trova pertanto un
correlativo visivo: sarebbe stato difficile rendere la profondita del significato dell’opera
attraverso un semplice monologo (o meglio, nel caso del cinema muto, attraverso le
didascalie). Questo cambiamento & fondamentale e decisivo per tutto il testo della
sceneggiatura ed ¢ utile per condurre un’interpretazione del significato stesso dell’opera:
la ricerca di una compagna di vita non viene rappresentata solo attraverso il cappotto ma
anche con I’episodio della sconosciuta, che conferisce un senso di completezza all’intera
vicenda. Descrivendo anche la gioventu di Akakij, Tynjanov riesce a fornire
un’immagine piu completa del protagonista; cosi facendo egli riesce a trasmettere
appieno il senso di umiliazione e insignificanza della vita del povero impiegato, che si
configura come il tema stesso dell’intera sceneggiatura. In questo modo si spiega come a
volte, per prestar fede all’opera originale, sia necessario introdurre nuovi elementi e
inserire delle modifiche. Incarnando 1I’immagine di Gogol’ della “piacevole compagna”

di vita in un vero personaggio femminile, Tynjanov ha bilanciato il testo rendendo la

% «B kMHOMOBECTH BTOT 06pa3 pacnasaéTes Ha JIBa HAMJIHBIX 00pasa: JAEBYIIKH, IPUATHOMN TOAPYTH,

0 KOTOpPOM MeuTaeT BCAKWM MeTepOyprcKMil YMHOBHHUK B MOJIOJOCTH, W INHHENH, KOTOpas SBIACTCS
NPUATHOW TMOAPYTM B CTAPOCTH, BEPHEE, B TOM HEONPEAEIEHHOM BO3PACTE, B KOTOPHIM BNAJAIOT
nerepOyprekre YAHOBHUKH CPa3y MOCIE MOJIOAOCTHY, (JIubpemmo, p. 78).
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storia compiuta e strutturata: la fase iniziale prepara lo sviluppo del secondo e terzo atto,
in modo che il conflitto progredisca con un crescendo drammatico.

Un altro elemento fondamentale aggiunto da Tynjanov ¢ [’antagonista: il
“personaggio importante” del racconto di Gogol’ diviene qui il vero e proprio rivale di
Akakij. Nell’opera originale egli interviene solo verso la fine della vicenda, contribuendo
in modo decisivo alla sconfitta del povero impiegato. Nel testo della sceneggiatura gli
viene invece attribuita una biografia: viene mostrata la sua giovinezza, come quella di
Akakij, e vengono mostrati episodi importanti che lo caratterizzano come vero e proprio
antagonista della storia. Appare gia dalla prima scena, vicino ad Akakij: da subito gli da
le spalle, sembra quasi piu grande e piu alto di lui. Si nota anche dalla mimica dei
personaggi la posizione di inferiorita in cui si trova il protagonista rispetto all’avversario.
Egli viene presentato con le seguenti espressioni: “alla sua destra ¢’¢, in una posa
noncurante, quasi dando le spalle ad Akakij Akakievi¢, un impiegato ben vestito. Akakij
Akakievi¢ vuole guardarlo, ma I’impiegato si ¢ girato e ora ¢ totalmente di schiena
rispetto ad Akakij Akakievi¢”®’. Da questo atteggiamento quasi sprezzante si percepisce
gia I’aria di sfida tra i due personaggi e, sulla scia di questo primo episodio, si puo
comprendere il resto della narrazione. Tynjanov é stato capace di impostare la narrazione
gia da questa prima scena, presentando eventi che non sono citati nel libro al fine di
strutturare al meglio il testo della sceneggiatura. Come spiegato nel capitolo precedente,
il protagonista deve trovare un forte rivale affinché il conflitto si delinei con chiarezza e
il dramma sia completo; pertanto e utile a volte rinvigorire conflitti che nel testo originale
sono solo accennati, come in questo caso con il “personaggio importante”. Nel racconto
di Gogol’ egli viene descritto con le seguenti espressioni: “Quale fosse 1’impiego del
personaggio importante e in cosa consistesse rimane tuttora ignoto. Bisogna sapere, che
un personaggio importante era da poco diventato importante, e fino a quel momento era
un personaggio senza importanza”®®. Vengono perd aggiunti anche dettagli sulla sua
famiglia, sulla moglie e i figli, anche se non si sa quali mansioni svolgesse. Tynjanov

evita le informazioni sulla vita privata del personaggio e, tratteggiando la sua giovinezza

87 «Crmpasa OT HETO CTOUT B HC6pC)KHOI71 03¢, IMOo4YTHU CIIMHOH K AKaKHIO AKaKI/IeBI/I‘{y, KaKOM-TO HEIIOXO

OJICTHI{ YMHOBHUK. AKaknii AKakMeBUY XOUYeT MMOCMOTPETh Ha HETr0, HO YMHOBHUK IIOBEPHYJICS U TENEph
COBCEM CIHHOI K Akakuio AkakueBuuy», (Ompuisku, p. 84).

8 «Kakas MMEHHO M B YEM COCTOSIIA JOJDKHOCTh 3HAYUMENbHO20 Juyd, 9TO OCTANOCH J0 CHX II0p
Hem3BeCTHBIM. Hy)XHO 3HATh, YTO 00HO 3HaAUUMENbHOE AUYo HEJABHO CACTIAIICS 3HAYUMENbHBIM JUYOM, A
JIO TOTO BPEMEHHU OH ObLT HeznauumenvHoim auyo», ([Lunens, pp. 155-156).
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(mancante nel libro), lo descrive nelle didascalie con queste parole: “Il ragazzo, che ha
sequito la fanciulla, era per ora un personaggio senza importanza, sebbene molto
impetuoso”®°. Viene definito quindi come un personaggio forte, deciso a perseguire i suoi
obiettivi. Alla fine della vicenda Tynjanov riprende le parole di Gogol’, scrivendo: “¢
noto, che il personaggio importante era un tempo un personaggio senza importanza. Ma
per quali meriti fosse diventato importante non si sa”. Lo sceneggiatore sostituisce la
parola “carica” (dolznost’) con “merito” (zasluga), poiché aveva gia mostrato
I’occupazione del personaggio all’inizio della sceneggiatura. Tynjanov indica anche nel
libretto la sua mansione: “il giovane impiegato, il «personaggio senza importanza», che
presta servizio con Akakij Akakievi¢ nello stesso dipartimento™*!. Riassumendo,
Tynjanov aggiunge una biografia a questo personaggio, tratteggiandolo come un
antagonista forte, contro cui si scontra Akakij; egli a differenza del protagonista riesce fin
da subito a raggiungere la sconosciuta (“corre in modo ardito dietro a lei”, smelo bezit za
nej*?), per poi ingannare il povero impiegato ancora una volta. Lo sceneggiatore gli fa
compiere anche azioni che non vengono descritte nel libro: quando viene coinvolto nel
losco affare assieme al proprietario del postribolo Ivan Fédorov e al possidente Pétr
Petrovi¢, sara lui a portare i documenti ad Akakij al ministero per fare in modo che egli
modifichi il nome sulla pratica. Tynjanov scrive nel libretto (riferendosi alla scena in cui

tutti e tre gli uomini si ritrovano al postribolo per discutere dell’affare):

Il truffatore e il possidente coinvolgono subito il «personaggio senza importanza» nell’affare. Alla
finestra della casa di fronte il «personaggio senza importanza» vede lo scarno profilo di Akakij
Akakievi¢, che contempla la piacevole compagna. L’affare del possidente si trova presso Akakij
Akakievi¢ per la riscrittura e il «personaggio senza importanza» ne & a conoscenza; egli indica Akakij
Akakievi¢ al truffatore®.

39 «Mo0710/10i1 YMHOBHUK, IPOCIIEIOBABIIHI JEBYIIKY, OBLI JUIOM HOKA YTO HE3HAYMTENILHBIM, OJHAKO-K
JIOBOJIBHO CTPEMHUTEIBHBIMY.

40 «u3BecTHO, YTO 3HAUUTENHHOE JIULO paHbIIe ObII HE3HAUMTENLHBLIM JuuoM. Ho 3a kakue 3aciyru
JIENAJICS OH 3HAYUTENLHLIM — HUYEr0 HEU3BECTHO.

41 «MOIOIO} YMHOBHUK — «HE3HAYHTENLHOE JIULIO», KOTOPOE CIYXKHUT C AKakueM AKaKHEBHYEM B OJHOM
JenaprameHtey, (Jlubpemmo, p. 79).

42 |bidem.

43 (MOLICHHHK M IIOMEIIYK 3pa3y BTATUBAIOT «HE3HAYUTEILHOE JIHIIO» B IEI0. B OKHE IPOTHBOIIOIOKHOTO
JIOMa «HE3HAYMTENILHOE JIMIIO» BHJIUT XYJOIIABBIA MpOoQuab AKakus AKaKHEeBUYA, CO3EPIIAIOIIETO
NPUATHYIO MOAPYTy. Jleno ke moMenuka y AKakus AKaKheBHYa JUIS MEPENHUCKU, M «HE3HAYMTEIHLHOE
JIMII0» 00 3TOM 3HAET; OH YKa3bIBa€T MOIIEHHHMKY Ha AKakus AkakueBuuay, Ibidem.
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E chiaro pertanto come 1’antagonista venga delineato con chiarezza e svolga una parte
fondamentale in tutta la vicenda, non solo nella fase finale. Anche nelle didascalie si fa
riferimento al suo coinvolgimento nell’affare, e le parole riguardanti la scena sopra citata

recitano quanto segue:

11 “personaggio senza importanza” ¢ tornato nuovamente nelle camere.
«Il vostro affare ce I’ha Ba§mackin.»

«Non & Basmackin quello?» %

Il “personaggio senza importanza” ¢ tornato al postribolo e riferisce al possidente di aver
consegnato i documenti ad Akakij. Poi egli, come descritto da Tynjanov nel libretto,
scorge Akakij dalla finestra della casa di fronte e lo indica. A questo punto, la sconosciuta,
anch’essa presente nella scena, viene coinvolta: “Manda a chiamare Basmackin, e quando
arriva, seducilo, seducilo per bene, e poi importunalo per quanto riguarda I’affare...”*,
come indicano le didascalie. La ragazza € parte di questo imbroglio: ha il compito
essenziale di sedurre Akakij e persuaderlo, per indurlo a cambiare il nome sui documenti.
Akakij cadra in questo tranello, convinto invece che la ragazza sia davvero interessata a
lui. Egli non cambia pero il nome di Pétr in modo volontario, ma “come un semi automa”
(kak poluavtomat*®): il “piccolo uomo” non ¢& infatti un personaggio astuto, inventivo e
intelligente, ma un individuo che compie le azioni in modo meccanico, privo di spirito e
fantasia. 11 mondo della cancelleria ha reso Akakij un automa ed egli si fa trascinare in
questo inganno senza rendersene conto.

Un altro personaggio inventato da Tynjanov € proprio lvan Fédorov, il
proprietario delle camere. Egli viene introdotto nella sceneggiatura poco dopo
I’apparizione della ragazza, con le seguenti frasi: “dall’oscurita ¢ emerso un soggetto. Ha
29547

guardato di sottecchi. [...] Il soggetto ha detto qualcosa, indicando con gli occhi di lato

Viene chiamato da Tynjanov sia nel libretto che nelle didascalie “truffatore” (mosennik):

4 «HesHauuTeNnbHOE JIUIO ONATHL 3aBEPHYI B HyMepa. / «Jleno Bauie — y barmmaukunay / «A He Bammaukun
i Tam?».

4 «IToceLnaii 32 BalliMauKMHBEIM, @ KaK IPUAET, IOMaHH, Jia IOMaHH XOPOLIEHBKO, 4 TaM U IPUCTaHb HACUET
Jena...».

4 10. TemsnoB, JTubpemmo xunoguivma «llunerv», p. 79.

47 «M3 TEMHOTBI BHIHBIPHYJI KaKoii-To cyObekT. Ckocu riasa. [...] CyObeKT uTo-To cKasajl, yKasas rjla3saMu
B CTOpPOHY», (Ompuisku, p. 83).
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“questo truffatore ¢ il proprietario delle stanze, il misterioso «straniero Ivan Fédorov»,
che organizza truffe nelle sue camere™*®. La sua funzione ¢ quella di congiungere la linea
narrativa del possidente con quella di Akakij e del “personaggio senza importanza”: ¢
infatti lui ad accogliere Pétr Petrovi¢ Pticyn al postribolo e a coinvolgere il “personaggio
senza importanza” per ingannare Akakij. Ancora una volta ci troviamo di fronte alla
creazione di un personaggio nuovo per far fronte alla necessita di organizzare il materiale
narrativo in modo coerente e dare forma al conflitto. Tynjanov ha saputo reinterpretare al
meglio le opere di Gogol’ per creare questo adattamento, senza farsi frenare da una
eccessiva imitazione dell’originale, al fine di riprodurre un testo che rispettasse le
intenzioni artistiche dello scrittore e si adattasse alle esigenze narrative di un genere del
tutto diverso. Come afferma Kozincev, “Tynjanov ha utilizzato magistralmente le bozze
di Gogol’, singole situazioni, personaggi e dettagli da diverse sue opere. E un mosaico
finissimo e complicatissimo: solo uno storico della letteratura poteva crearlo™.

Nel prossimo paragrafo analizzeremo nel dettaglio come Tynjanov ha rielaborato
lo stile e la poetica di Gogol’, riuscendo a trasmetterne le specificita creando un testo

completamente nuovo.

3.3 — Lo stile di Gogol’ e la sceneggiatura: il grottesco

Tynjanov si € posto come obiettivo primario la riproduzione dello stile di Gogol’:
egli ha rielaborato le linee fondamentali che caratterizzano la sua opera per adattarle a un
testo cinematografico. Il suo obiettivo non ¢ quello di “illustrare” la letteratura, ma di
creare un’opera che rispecchi lo stile dell’autore originale, che comunichi 1 metodi propri
dello scrittore. Come ¢ stato spiegato nel capitolo precedente, lo stile di Gogol’ condensa
tratti molto diversi tra loro; la sua intenzione artistica € complessa e sfaccettata. Come
accennato, si trovano tracce di realismo: é presente la volonta di dipingere la societa russa
all’epoca di Nicola I, denunciandone gli aspetti piu corrotti e focalizzando 1’attenzione
sui piccoli e medi proprietari e sui funzionari. Tynjanov riprende proprio questo aspetto
della sua opera, cercando di rappresentare la condizione di ingiustizia sociale che

caratterizza la societd russa dell’epoca ed esprimendo pienamente il tema

48 «3TOT MOLIEHHUK — COJIEPIKATENhL HYMEPOB, TAUHCTBEHHbIN «MHOCTpanel Ban METOPOB», KOTOPHIH
3aHUMAETCs] MOLICHHIUYECTBAMH B CBOUX HyMepax», (Jlubpemmo, p. 79).

49 «THIHSHOB BHUPTYO3HO WCIIOJB30BAl YEPHOBHMKHM [ OroJis, OT/ENbHBIE TOJIOKEHHS, JHUIE, JIETAIH
U3 APYTUX €ro Mpou3BeAeHUl. DTo ObLIa TOHUAMIIAs U CIOKHEHIIast MO3anka — CO3JaTh €€ MOT TOJIBKO
UCTOPUK JIUTEPATYPB», Bocnomunanus o FO. Teinanose. [lopmpemut u 6cmpeuu, ¢0. c1., p. 267.
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dell’opposizione tra uomo e potere. L’insignificante “impiegatuccio” si scontra con i suoi
superiori, che simboleggiano il potere imperiale della gerarchia. Tynjanov amplifica
questo aspetto dell’opera di Gogol’ introducendo la biografia del “personaggio
importante”, mostrando fin da subito la sua superiorita rispetto ad Akakij, rafforzando il
contrasto tra il potere e il “piccolo uomo”. Anche attraverso numerose inquadrature i
registi hanno mostrato il rapporto tra il “piccolo uomo” e la forza imperiale: la minuscola
figura di Akakij viene messa in relazione con grandi spazi ed enormi monumenti, che
sovrastano il soggetto. Nedobrovo nel saggio “Iz knigi «<FEKS»” afferma che gli autori
hanno saputo rappresentare “lo stile di Gogol’ e I’anima dell’epoca di Nicola™*: essi
hanno mostrato I’opposizione tra il povero funzionario e I’immensita del potere imperiale,
capace di schiacciare un individuo debole. Trauberg stesso afferma che “Gogol’ [...] non
era un romantico tedesco, ma un realista russo. Le cose le vedeva in modo preciso, chiaro
e saggio™. Nel prossimo capitolo verra presentato un approfondimento sul metodo di
rappresentazione visiva che hanno utilizzato i registi durante la realizzazione del film, per
ora ci soffermiamo sulle scelte di Tynjanov. Egli ha tenuto in considerazione questo
aspetto dell’opera di Gogol’, cercando di descrivere “le condizioni di vita della
Pietroburgo di Nicola”®?; tuttavia, a differenza del grande prosatore, non ha esposto la
storia con un’atmosfera realistica, bensi con una rifrazione grottesca. Il racconto Sinel’,
come gia spiegato, non puo dirsi prettamente realistico, anzi presenta caratteristiche del
genere fantastico e grottesco (ricordiamo la deformazione della realta, vista con gli occhi
del protagonista, e 1’apoteosi del fantastico-grottesco nel finale); tuttavia il personaggio e
cio che lo attornia sono descritti con vivido realismo, al fine di accentuare la condizione
del protagonista. Ad esempio Gogol’ delinea nel dettaglio gli abiti di Akakij (“la sua
uniforme non era verde, ma di un rossastro farinoso. Il colletto era stretto, basso [...] e si
appiccicava sempre qualcosa alla sua uniforme: una pagliuzza o un filo”°3), ma anche le

condizioni di vita dei funzionari e gli ambienti tipici di questa classe sociale:

% «manepy oronst u gyx HUKonaeBckoil smoxu», B. HenoGposo, M3 xuueu «@IKC» /| Us ucropun

Jlenpunsma. Beim. 2, p. 34.

51 «Torous [...] GbUT HE TEPMAHCKUM POMAHTHKOM, & PYCCKUM PEAIMCTOM. Bl OH BUJIEN TOUHO, ICHO U
ymHO», JI. Tpaybepr, @urom nauunaemes // U3opannsie npoussenenus, p. 141,

52 «cTpoit ku3HM HUKOMaeBckoro [letepOypray, (Jlubpemmo, p. 78).

53 «BUIIMYH/IMD y HETO OBUI HE 3€NIEHBIH, @ KAKOTO-TO PHDKEBATO-MYYHOTO [IBETA. BOPOTHHYOK Ha HEM ObLI
y3€HbKHU, HU3eHbKUH [...] 1 Bcer/ia 4ro-HUOY/b 1a MPHUJIMIIANIO K €r0 BUIIMYHAMPY: MM CEHIIAa KyCOUekK,
WITH Kakas-HuOy b Hutoukay, ([lunens, p. 139).
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Gli impiegati si sbrigano ad abbandonarsi al divertimento nel tempo rimasto: chi e piu vivace corre a
teatro; chi per la strada decide di osservare i cappellini; [...] chi, e questo accade con piu frequenza,
va semplicemente da un suo compagno al quarto o terzo piano: due piccole stanze con un’anticamera
0 una cucina e qualche pretesa alla moda, come una lampada o un’altra cosuccia costata molti sacrifici,
rinunce a pranzi e banchetti. In breve, anche in quel momento in cui tutti gli impiegati si disperdono
tra i piccoli appartamenti dei loro compari per giocare a un vivace whist, sorseggiando teé dai bicchieri
con biscotti da un copeco, aspirando fumo da lunghe pipe, raccontando [...] qualche pettegolezzo
dell’alta societa [...] Akakij Akakievi¢ non si abbandonava ad alcun divertimento®*.

\

L’intento di Gogol’ ¢ quello di mostrare le condizioni di vita di questo gruppo sociale e
suscitare compassione per il protagonista. La situazione del “piccolo uomo”, misero,
insignificante e schernito da tutti € un simbolo sociale e umano: mostra non solo
I’ingiustizia collettiva ma anche la prepotenza che si cela nell’animo degli individui. Di
conseguenza Gogol’ puo essere definito uno scrittore realista che usa allo stesso tempo il
genere fantastico: egli, come abbiamo detto, inserisce il fantastico nel quotidiano per
carpirne 1’essenza, ne fa uso proprio per approfondire la realta stessa. Gural’nik, nella sua
opera Russkaja literatura i sovetskoe kino, asserisce che nel racconto Sinel’, “Accanto ai
minuscoli dettagli, riprodotti in modo assolutamente oggettivo e realistico, che
descrivono il byt e le abitudini dell’ambiente di Basmackin, nel racconto é presente il
fantastico grottesco, che ‘assolve la funzione di rivelazione satirica della realta’>.
Tynjanov non inserisce nel testo descrizioni realistiche, al contrario investe la narrazione
di un’atmosfera fantastica e grottesca, donando alle situazioni, agli ambienti e ai
personaggi una parvenza di irrealta. Egli attribuisce grande importanza a questi elementi
dello stile di Gogol’, eleggendoli a metodi trainanti durante la stesura del testo; pertanto

a differenza dell’opera originale non troviamo un vero contrasto tra le parti realistiche

% «UMHOBHMKHM CIIEINAT MPEaTh HACIAXKICHUIO OCTABIIEECS BPEM: KTO II00oidee, HECETCA B TeaTp; KTO
Ha YJIHIy, ONIpPEeAessisi ero Ha paccMaTpUBaHbe KOE-KAKMX LUIANEHOK; [...] KTO, U 9TO CiydaeTcs yalle
BCEro, UAET MPOCTO K CBOEMY Opary B YEeTBEPTHIM WJIM TPETHH 3Tax, B JBE HEOONbIINE KOMHATHI C
nepeHed Wi KyxHel UM Koe-KaKMMHM MOJHBIMU NPETEH3USMHU, JIAaMIION WJIM MHOM Beuluied, CTOMBILIEH
MHOTHX ITO’KEPTBOBAHUH, OTKAa30B OT 00€10B, I'YJISIHUH, — CIIOBOM, Ja)Ke B TO BPeMsI, KOT/Ia BCE YNHOBHUKHU
paccemBaroTCs MO0 MAJIIEHBKUM KBapTHpaM CBOUX MPHUATENEH TOUTPATh B MITYPMOBOHW BUCT, MPUXIIEOBIBAS
Yyai U3 CTAKaHOB C KOIIEEUYHBIMHU CYXapsIMH, 3aTSATHUBASCH IBIMOM M3 JJIMHHBIX 9yOyKOB, paccKa3biBad |[...]
KaKyI0-HHOY/b CIUICTHIO, 3aHECIIYIOCS M3 BBICIIErO O0ImecTBa [...] Akakuii AKakueBUY HE MpeaaBajcs
HHUKaKOMY pasBiedeHuto», (Llunens, p. 140).

% «Hapsagy co cTporo 0OBEKTHUBHO, PEATHCTHYECKHM BOCCO3IAHHBIMH MENBYAMIINME MOAPOOHOCTAMH,
JKUBOITUCYIOIIMMU OBIT ¥ HpaBBI OKpYy Karoliel banvaukuHa cpe/ibl, B IOBECTH HATMYECTBYET IPOTECKOBAS
(haHTacTHKA, KOTOPAs «CITYHKHUT IIEJISIM CATUPUIECKOTO pa3obiaueHus aeicTeuteabuoctiy, (I'ypansHuk, p.
145), citando H. JI. CrenanoB, H. B. I'oconw. Teopueckuii nyms, Mocksa, 1955, p. 297. Secondo quanto
riportato da V. Kovalev, ilKovalev Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale: il termine
«oBIT» € traducibile come “vita quotidiana”, “condizioni di vita”.

112



della narrazione e quelle fantastiche o grottesche. Ricordiamo che episodi assimilabili al
genere fantastico sono presenti nella maggior parte dei racconti della raccolta
Peterburgskie povesti: in alcuni & piu spiccatamente visibile (ad esempio in Nos, in cui
un naso se ne va in giro per la citta), in altri I’elemento fantastico permea ’essenza della
realta stessa, quasi celandosi agli occhi del lettore, come nel caso di Sinel’. Tynjanov lo
adotta come caratteristica principale del suo stile: ritiene che il fantastico e soprattutto il
grottesco siano le componenti fondamentali da utilizzare per reinterpretare 1’intenzione
artistica di Gogol’. Egli ha infatti ripreso 1’analisi del racconto fornita da Ejchenbaum, in
cui il grottesco é indicato come una delle caratteristiche principali. Ricordiamo che in
“Kak sdelana «Sinel’» Gogolja” egli osserva come il grottesco nel racconto si configuri
come deformazione della realta stessa all’interno della diegesi e come contrasto di
intonazioni (comica e lirica) dal punto di vista narrativo. Nel libretto Tynjanov afferma:
“[Akakij] Inciampa in un assurdo ordine oscuro. [...] L’ordine della cancelleria grottesca
con le assurde carte, dietro cui si muove la mostruosa ingiustizia sociale””®. E chiaro come
lo sceneggiatore abbia voluto interpretare il concetto di ingiustizia sociale espresso da
Gogol’ attraverso il grottesco: cosi facendo ha donato un senso di irrealta alla narrazione,
esaltando 1’aspetto surreale della vicenda ideata dallo scrittore. La situazione di Akakij ¢
talmente iniqua che Tynjanov ha voluto rappresentarla con questa tecnica, che accentua
la sensazione di irrealta e di assurdita nella narrazione. Come afferma Ogudov, “Negli
«Appunti preliminari» Tynjanov enuncia le proprieta del grottesco, che avrebbero dovuto
essere ricreate nella diegesi del futuro film: contrasti spaziali, dettagli di oggetti, gesti
accentuati e la mimica dei personaggi®’. Il grottesco & infatti chiaramente visibile nella
pellicola: un’aura di “incubo” ¢ presente in ogni scena, grazie al montaggio, al gioco di
luci e all’interpretazione dei personaggi. “Kozincev e Trauberg hanno cercato di
trasmettere il proprio e il gogoliano atteggiamento negativo nei confronti della sordida

realtd. Sono riusciti a ricreare una spaventosa, [...] cupa atmosfera”®®, come afferma

% «Cnotbikaercss 0 TEMHbIA Henenblil mopsmok. [...] TTopAJOK POTECKHON KAaHUENSAPUH C HEJENbIMU
OymMaramu, 3a KOTOPBIMH IICBEIUTCS YyJAOBHIIHAS COLMAIbHAS HECIIPABELIIUBOCTY, (JIubpemmo, p. 78).
5" «B «IIpeBapuTebHbIX 3aMedaHusx» ThIHIHOB (OPMYJIMPYET NPU3HAKH TPOTECKA, KOTOPHIE JIOJKHBI
OBITH BOCCO3/1aHBI B ueresrce Oyaymiero QuibMa: NPOCTPAHCTBEHHBIC KOHTPACTHI, BEILIHBIC JETallH,
noa4épKHYThIe JKecThl W MUMHKa nepcoHaxei», C. A. OrynoB, [Opuii Teinsnos. «lunenvy |/
«Kunosemueckue 3amuckm», Ne 104/105, 2013, p. 34.

% «Kosunues u TpayOepr CTpeMMIHCH MEPENATh CBOE M TOTOJEBCKOE OTPHUIATENLHOE OTHOIIEHHE K
Tpsi3HOM JeHcTBUTENbHOCTH. OHU TIpPEyCIeny B BOCCO3JIaHWUHU CTPANTHOM, [...] MpadHOW aTMocdephi,
(Typasphuk, p. 146).
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Gural’'nik. Gli oggetti deformati e gli ambienti bui, le ombre proiettate alla luce dei
lampioni sulla Prospettiva Nevskij e le espressioni degli attori hanno contribuito a
trasmettere 1’idea che Tynjanov ha voluto conferire al testo della sceneggiatura. Tuttavia,
“il grottesco & visibile anche nella diegesi del testo della sceneggiatura”®, come afferma
Ogudov. Facendo riferimento all’interpretazione di Ejchenbaum seguita da Tynjanov,
possiamo affermare che siano molti gli esempi all’interno del testo che raffigurano una
“deformazione” della realta. Ci sono espressioni che pongono ’accento su determinati

dettagli, che conferiscono un senso di stranezza e di grottesco alla narrazione, ad esempio:

Dall’oscurita ¢ emerso un soggetto. Ha guardato di sottecchi.

La ragazza ha guardato di shieco.

[...] Nella nebbia tremola la luce del lampione®.

Queste frasi pongono I’attenzione sui dettagli e sulla mimica dei personaggi (in questo
caso il proprietario del postribolo Ivan Fédorov e la ragazza), che contribuiscono a
rendere un’atmosfera grottesca: I’oscurita, gli sguardi biechi e le fiamme tremolanti
all’interno dei lampioni. Nella prima scena del testo I’atmosfera surreale ¢ data proprio
dalla luce di questi lampioni (fonari), che vengono continuamente menzionati (“tremola
leggermente la luce del lampione [...] arde la fiamma del lampione [...] tremola la luce
del lampione stradale”®') e dalla nebbia che avvolge la Prospettiva Nevskij (“inizia la
nebbia [...] intorno ¢’é una nebbia pit fitta”®?). Come prosegue Gural’nik, riferendosi al
testo di Tynjanov, “il fantastico di Gogol’ & privato del secondo piano, quello mistico®:
non sono presenti nel testo dello sceneggiatore elementi fantastici come il fantasma che
torna a vendicarsi nel finale, non inserisce componenti che esulano totalmente dal mondo
reale, piuttosto si pud affermare che tutto il testo sia intriso di dettagli, situazioni e

personaggi che, pur restando ancorati alla realta, si mostrano con un’atmosfera surreale,

bizzarra, distorta. E il caso delle luci ingannevoli della Prospettiva Nevskij e delle ombre

% «rpoTeck oueBHJIEH U B JIMETE3UCE CLIEHAPHOTO TekcTan, C. A. Orynos, [Opuii Towanos. «Illunenvy, p.
34.

80 « U3 TeMHOTBI BBIHBIPHYJI Kako#-T0 cyObektT. Ckocun rnasa. / JleBymka B3rmsHyna uckoca. / [...] B
TymaHe Mepuaet Gonapb», (Ompsisku, pp. 83, 85).

81 «muraer cnerka Qouaps [...] roput GoHaps [...] muraer yaudnsiil Gponaps», 1vi, p. 82.

62 «HaunHaercs TymaH [...] BOKpYT cujibHEe Tymany, Ivi, p. 84.

83 «anractuka orons, nuieHa BTOPOro, MUCTHYEcKoro muanay, (I'ypanbsauk, p. 145).
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che si proiettano nella stanza di Akakij (“La stanza ¢ buia. Ci sono strane ombre”®%), degli
sguardi biechi e sinistri dei personaggi, degli oggetti che assumono proporzioni smisurate
(come la teiera gigante nell’appartamento di Akakij). L’essenza grottesca pervade la

narrazione, persino Akakij viene descritto come un’ombra:

Passa un uomo con una mantella di lusso.
Akakij Akakievi¢ 1’ha guardato e 1’ha subito seguito.

Cammina come un’ombra dietro a lui. L’uomo si & fermato. Anche Akakij Akakievi¢ si & fermato®®.

Come prosegue Ogudov, “Una delle proprieta principali del grottesco é la
compenetrazione tra i soggetti viventi e gli oggetti. Per esempio Basmackin che ¢
‘degradato al livello di un automa che scrive’ e la sua mantella antropomorfa”®®. Nella
diegesi del testo troviamo questa interazione tra i due diversi piani: I’impiegato, soggetto
vivente, che viene ridotto ad automa dal sistema sociale in cui vive (“un automa che
scrive”; pisuscij avtomat®’) e la sua mantella, che assume invece sembianze umane.

Citiamo il testo della sceneggiatura:

La stanza ¢ buia. Ci sono strane ombre. 1l cappotto é sulla parete.

Akakij Akakievi¢ guarda il cappotto.

Il cappotto si trasforma nella nuova mantella.

Akakij Akakievi¢ sorride, riflette.

Il colletto di martora sulla nuova mantella.

Akakij Akakievi€ sorride ancor di pit.

La mantella si volta e si apre. Si vede la fodera. La mantella scende dal chiodo e cammina.

La mantella si trasforma nella ragazza della Prospettiva Nevskij, solo pit grande e non del tutto
identica. La ragazza si siede, offre ad Akakij Akakievi¢ del te.

84 «B komuate mpak. CTpanHble TeHn», (Ompuoisku, p. 90).

85 «MuMO IPOXOJHUT YENOBEK B POCKOINHOM ImHenH. /| AKakuil AKaKHeBHY IIOCMOTPEN HA HETO, BAPYT
noméi. / Unér xak tens 3a HUM. YenoBek ocTaHoBWICS. Akakuil AkakueBud Toxe», Ibidem.

6 «OnouH U3 BaXHEHIMX IIPU3HAKOB IPOTECKA — B3aMMOINPOHUKHOBEHUE KMBOTO H BEIIHOro. TakoB
BammaukuH, KOTOPBIA «HU3BEACH IO CTETICHU IMHUIIYIIETO aBTOMATa», M ero aHTPOIOMOp(Has IIHHEbY,
C. A. Orynos, FOpuii Teinanos. «Lllunensy, p. 35.

7 YO. ToasauoB, Jubpemmo kunogunoma «Illunensy, p. 78.
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Akakij Akakievi¢ rifiuta, sorridendo.
La ragazza si trasforma di nuovo nella mantella. La mantella volteggia davanti ad Akakij Akakievic.
Akakij Akakievi¢ sospira teneramente.

La mantella si appende al chiodo, ritorna ad essere il cappotto®,

Questo episodio esprime in pieno I’interazione tra il piano degli oggetti e quello degli
esseri viventi: Akakij vede il suo vecchio cappotto trasformarsi nella nuova mantella
ordinata al sarto Petrovic, che a sua volta prende le sembianze della ragazza conosciuta
sulla Prospettiva Nesvkij durante la gioventu. Questo elemento si configura quindi come
caratteristica importante del grottesco all’interno del testo di Tynjanov: il contrasto tra
soggetti animati e inanimati. Anche 1’atmosfera descritta in questa scena ¢ grottesca: “la
stanza ¢ buia e ci sono strane ombre”; ¢ 1’ambiente ideale per mostrare le illusioni che
vede il protagonista.

Anche il sogno e la realta si mescolano nella sceneggiatura di Tynjanov. Due
scene importanti contribuiscono a rendere ambiguo il confine tra il mondo delle visioni
di Akakij e quello della sua vita concreta: 1’episodio del sogno e quello del delirio che
anticipa la sua morte. La prima vicenda, che sara approfondita in seguito, viene ripresa
dal racconto Nevskij prospekt mentre la seconda da Sinel’. Queste scene “formano un
punto di vista psicologico, legato al cambiamento della condizione del personaggio”®®,
asserisce Ogudov. L’illusione e la realta si confondono e si “scambiano”: come prosegue
il critico, “nel sogno Basmackin si reca da Karolina [la sconosciuta] al palazzo, ma nella
«realta» arriva alla stanza con ‘il mobilio tetro piccolo borghese’. La realta nella

sceneggiatura di Tynjanov si trasforma pian piano in delirio o in sogno”’®. Akakij, oltre

88 «B xomuare Mpak. Ctpannble TeHu. Ha cTeHe kanot. / Akakuii AKakueBMY CMOTPUT Ha KarnoT. / Kanor
oOpaiaercsi B HOBYIO IIMHENb. / AKakUi AKakHeBUY yibIOaeTcs, pa3jayMbiBaeT. / BOPOTHUK N3 KyHHIIBI
Ha HOBOM mmHeNH. / Axakuii AxakueBWd yneiOaercs BcE Oompme. / IlluHens moBopaumBaercs H
packpeiBaercs. Bunna nogkmazka. [llnaens cxoqut ¢ rBo3nuka, uaét. / llluaens npeBpariaercs B AEBYIIKY
¢ HeBckoro, Tosbko nocrapiie 1 He coBceM cxoxe. JleBylka caauTcs, npeanaraeT AKakuo AKaKMeBUTY
yaro. / Akakuii AKakneBUY OTKa3bIBaeTcs, yibl0asch. / JleBylrka BHOBb NpeBpalaeTcs B muHelb. [lnHens
KPY)XUTcs nepesl AkakueM AKakneBH4eM. / AKakuii AKaKMeBHY YMHUJICHHO B3JibixaeT. / Lllunens BenraeTcs
Ha TBO3JIMK, oOpaiaercs B karot», (Ompuisku, p. 90).

69 «(hOPMHUPYIOT NMICUXOJIOTHUECKYIO TOUKY 3pEHHS, CBI3aHHYIO C U3MEHEHHNEM COCTOSHHS IepcoHaxay, C.
A. Orynos, Ilpunyunvi epomecknoti komnosuyuu locona 6 cyenapuu IO. H. Teiusnosa u ¢unvme
«[lunenvy // «Cubupckuii punosorndeckuii xxypHam», Boir. 2, 2014, p. 95.

70 «go cre Bammaukut efer Kaponmae Bo ABOpEIL, a «B PEaTbHOCTH» MIPUXOIHUT B KOMHATY «C TSKEIJIOH
MenIaHcKoi Me6erbioy. PealbHOCTS B crieHapuu THIHAHOBA JIETKO MEPEXOMUT B Gpen mik cony, Ibidem,
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ai sogni, vede anche illusioni ¢ miraggi. Ogudov cita il testo del formalista: “miraggio di
Akakij Akakievi¢: le insegne che legge gli sembrano vuote”’!; prosegue dicendo che
“Allo stesso modo, quando 1’anziano Basmackin attraversa la strada, i passanti ‘gli
sembrano cifre o lettere. Un grosso mercante si trasforma nella lettera jat’, la moglie del
mercante in un 8”2, Oltre al sogno, come si & detto, acquista molta importanza la scena
finale del delirio. Nelle didascalie Tynjanov riporta le parole “Apparizioni, una piu strana

dell’altra gli si sono presentate” "

, che sono le stesse parole utilizzate da Gogol’
all’interno del racconto. Akakij, rincasato dopo I’'umiliazione subita dal “personaggio
importante”, inizia a soffrire e ad avere delle allucinazioni. Si rannicchia nel suo letto e
inizia a delirare: vede il “personaggio importante”, che con un aspetto terrificante torna
ancora una volta a deriderlo. Le illusioni mostrano una versione alterata dei fatti accaduti

e Ogudov, citando Tynjanov, scrive:

‘Akakij Akakievi¢ ha una visione in cui ordina a Petrovic il cappotto con delle trappole per i ladri’.
Nella scena seguente del delirio ‘corrono due ladri, lo cercano, si guardano attorno...e le trappole gli
si chiudono di scatto alle gambe’. Poi il «personaggio importante» rimprovera Basmackin, ma dopo
ci0 ‘Akakij Akakievi¢ raggiunge, strappa dalle spalle del «personaggio importante» la mantella e
spinge il «personaggio importante», che vola nello spazio’™.

Tynjanov riprende e rielabora le parole di Gogol’, mantenendo sia I’episodio dei ladri che
quello del “personaggio importante” che lo rimprovera; rende pit dinamica I’illusione dei
ladri, aggiungendo la parte in cui cadono in trappola. Citiamo di seguito il frammento del
testo originale:

Vedeva Petrovi¢ e gli ordinava di fare un cappotto con delle trappole per ladri, che gli apparivano
continuamente sotto al letto, e ogni minuto chiamava la padrona per tirare fuori un ladro persino da

citando PTAJIU. @. 631. Om. 3. Ex. xp. 46. JI. 8. D’ora in avanti citeremo direttamente il testo originale,

indicando tra parentesi la sigla “IIpunyunwst” e il numero di pagina.

n «MUPAXK Axakusg AxkakueBHuya: BBIBECKH, KOTOPBIC OH YUTACT, KAXKYTCA EMY ITOTYUILICHHBIMI)),

(ITpunyuner, p. 95) , citando PCAJIN. @. 631. Om. 3. Ex. xp. 46. J1. 23.

2 «[TopoOHBIM 00pa3oM, KOTA MOXKUIOH BalliMaukuH MepeXoauT YIMILy, MPOXOXKHE «KAKYTCA eMy
b pamu win 6ykBamu. TOJCTBIN KyTier mpeodpaxaercs B OyKBy siTh, Kymunxa — B “8”», Ibidem, citando
PTAJIN. @. 631. Om. 3. Ex. xp. 46. JI. 30. La lettera «sate» era presente anticamente nell’alfabeto cirillico,
con il simbolo “B”.

3 «SIBNeHNs, OTHO PYTOTO CTPAHHEE, MPEJICTABIISIUCH EMY».

" «Axakuii AKakvueBUY BHJIMT, YTO OH 3aKa3blBaeT IleTpOBMYY IIMHENb C 3aMajHAMU JJI BOPOB». B
ciletyroniei criene opena «0eryT JBoe BOPOB, HILYT €r0, OTJISIBIBAIOTCS. .. M KAIIKaHbI 3aIEJIKUBAIOTCS UM
0 HOTe». 3aTeM «3HAUYMTEIbHOE JINIO» paclekaeT bammMadykuHa, HO Iocie 3TOro «AKakui AKakHeBUY
JIOTHAJI, CPBIBAET C IJIeY «3HAYUTEIIFHOTO JINI[A) ITHHEb U TOJKACT «3HAYUTEINBHOE JINII0», KOTOPHIH JIETHT
B ipoctpanctBoy, (IIpunyunst, p. 95), citando PCAJIN. @. 631. Om. 3. Ex. xp. 46. J1. 47, 48, 49.
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sotto la coperta; ora chiedeva perché stava appesa davanti a lui la sua vecchia vestaglia, dato che aveva
il nuovo cappotto; ora gli sembrava di essere davanti al generale ascoltando il rimprovero che si
meritava. [...] Poi diceva cose completamente prive di senso, tanto che non si poteva capire nulla; si
capiva solo che le parole e i pensieri confusi riguardavano il cappotto™.

La differenza sostanziale nella sceneggiatura di Tynjanov sta nel fatto che durante questa
scena del delirio troviamo gia la parte finale del racconto di Gogol’: I’opera originale
prosegue invece con la descrizione della morte di Basmackin e della sua trasformazione
in fantasma (“per Pietroburgo si sono sparse d’un tratto le voci che al ponte Kalinkin e
anche piu lontano aveva iniziato ad apparire di notte il fantasma di un impiegato, che
cercava un cappotto rubato e, proprio con queste sembianze, strappava da tutte le spalle,
senza curarsi del grado e del titolo, qualsiasi soprabito’®”). I “personaggio importante”
comincia a provare rimorsi per il comportamento tenuto con Akakij e infine verra
strappato anche a lui il cappotto (“A! Eccoti finalmente! Finalmente ti ho preso per il
colletto! E il tuo cappotto quello di cui ho bisogno! Non ti sei dato da fare per il mio e mi
hai persino rimproverato, adesso dammi il tuo!”’’). La parte rilevante della vendetta &
reinterpretata da Tynjanov all’interno del delirio, quindi come se avvenisse solo nelle
allucinazioni di Akakij. Egli scrive nel libretto, “Nel delirio da la caccia al «personaggio
importante»”’®, confermando il carattere illusorio della sua conquista. Per lo
sceneggiatore non esiste un vero e proprio ristabilirsi della giustizia: egli rimane coerente
allo sviluppo della linea narrativa, restando fedele al tema e allo svolgersi del conflitto
principale. Ha voluto mostrare pienamente il “piccolo uomo”, per cui non esiste nessuna
vera forma di riscatto. L’evoluzione del personaggio ¢ coerente: Akakij € un debole fin
dall’inizio e tutte le prove a lui sottoposte confermano la caratterizzazione del

personaggio. Tynjanov si ¢ discostato dall’opera originale al fine di adattarsi pienamente

S «Bugen on [leTpoBrYa U 3aKa3bIBal €My CHEIaTh NIMHEb ¢ KAKAMM-TO 3allaHAMHM JJI1 BOPOB, KOTOPBIE
qyJUINCh eMy OecrnpecTaHHO TOJi KPOBaThi0, U OH MOMUHYTHO MPHU3BIBAT XO3SHKY BBITAIIUTH y HETO
OJTHOTO BOpa JIaXKe U3 0] OJIesyIa; TO CIPAIINBall, 324€M BHCHT TIEpe]] HUM CTaphIid KaroT €ro, YTO y HEro
€CTh HOBas IIMHENb; TO YYAWIOCh €My, YTO OH CTOUT Mepe]a TeHepajioM, BBICIYIIMBAs HaJIealee
pacnekanbe. [...] Jlamee oH TOBOPHII COBEPIIEHHYIO O€CCMBICIHUITY, TaK YTO HUYETO HEllb3s ObLIO TIOHATH;
MO>XHO OBUIO TOJBKO BHJIETh, UTO OECIOPSIOYHBIE CIIOBA W MBICIH BOPOYAIHCH OKOJO OJIHOW U TOW XKe
wuaenwy, (LLunens, pp. 159-160).

" «mo IleTepOypry HpOHECIHCH BAPYr CIyXd, 4To y KaJlMHKMHA MOCTAa M [JajeKO IIOJaibIle CTall
MOKa3bIBAaThCSI TI0 HOYAM MEPTBEIl B BHJIC YMHOBHUKA, WINYIIETO KAaKOH-TO yTAIIEHHOW HIMHEIH W IIO]
BUJIOM CTAIl[CHHOW [IMHEIIH CAUPAIOIIK# CO BCEX 1€, He pa30upast YMHA U 3BAHUSI, BCIKHE IIHHETN», Vi,
pp. 160-161.

7 «A! Tak BoT TbI HakoHe1n]! HakoHer 51 Te04 Toro, noiiman 3a BOpOoTHUK! TBOEH-TO IMHENN MHE U HYKHO!
He noxmnonoran 06 Moeid, 1a emé u pacrék, — OTaaBaii ke Teneps coro!», 1vi, p. 163.

78 «B GpejLy OH FOHSJICS 33 «3HAYMTEIbHBIM JULOM»», (JTubpemmo, p. 80).
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alle tecniche volte a realizzare una trasposizione cinematografica. Egli ha preso delle
scelte non in linea con i principi dell’epoca (ricordiamo che negli anni Venti in Russia gli
adattamenti dalla letteratura erano per lo piu “illustrazioni”, ovvero semplici trasposizioni
della trama) e ha dato vita a un testo assolutamente innovativo per la prassi del tempo.

Proseguendo con la conclusione, Ogudov asserisce:

Nella scena finale della sceneggiatura ‘un ladro alto, simile ad Akakij Akakievi¢ per la sua schiena
incurvata’ strappa dalle spalle del «personaggio importante» la mantella, e a quel punto I’'impiegato,
come ¢ stato detto sopra, vede in quel ladro Basmackin: ‘Akakij Akakievi¢ /il ladro/ sta per un po’
sulla parte posteriore della carrozza, senza tenersi, ¢ poi ridendo si getta all’indietro. Si ingrandisce
nella tempesta, si trasforma in un’enorme ombra, scompare’”®.

Akakij, all’interno del suo delirio, si riscatta e riesce a strappare il cappotto al
“personaggio importante”, per poi morire. Il finale scritto da Tynjanov € in linea con le
concezioni che Ejchenbaum ha esposto nel suo saggio: ¢ I’apoteosi del grottesco, che si
presenta come “gioco con la realta”. E difficile distinguere che cosa sia reale e che cosa
sia solo un’illusione, un’allucinazione del protagonista. 1l climax del grottesco e dato
dall’ultima frase, in cui Akakij “si trasforma in un’enorme ombra, scompare”.
Ricapitolando, se nell’opera di Gogol’ ¢’¢ una netta separazione tra il piano degli eventi
reali e quelli fantastici (in cui troviamo, in ordine, I’episodio del delirio, la morte e la
trasformazione di Akakij), nel testo di Tynjanov la realta si mescola all’illusione,
generando un’atmosfera irreale e totalmente grottesca, in cui la scena del delirio contiene
anche la “pseudo” vendetta di Akakij e successivamente assistiamo alla sua
trasformazione in ombra e alla sua definitiva scomparsa.

Come spiegato nel capitolo precedente, Gogol’ raffigura un “piccolo mondo”, il
mondo del “piccolo uomo” e distrugge le norme della realta ordinaria: riesce a far apparire
un evento insignificante sotto una nuova luce; egli rimpicciolisce cio che é grande e riesce
a rendere importante cio che é banale. Cosi I’acquisto della mantella diviene per Akakij
un momento grandioso, quando per un altro individuo puo essere un evento del tutto

normale. Tynjanov si basa proprio su questo aspetto dell’opera di Gogol’ e cerca di

" «B 3aKJIIOYUTENLHON CIIEHE CIEHApUs «BBICOKHI BOp, TOXOXKHH MO CYTYyJIOBATOCTH Ha AKakus

AKaKHeBHYa» CPHIBACT C IUICY «3HAYUTEIHHOIO JIUIA» IIHHENb, IIPU 3TOM YHHOBHHK, KaK OBUIO CKa3aHO
BBILIIE, BUIUT B 3TOM Bope bammaukuna: «Axakuii AkakueBud /Bop/ eleT HEKOTOPOe BpeMsi Ha 3aIiTKax,
He JIep)Kach, MOTOM CO CMEXOM OTKubIBaerTcsi Hazax ceOs. OH pacTéT B MeTenu, NpeBpallaeTcs B
OTPOMHYIO T€Hb, ucuezaet, (IIpunyunet, p. 95), citando PTAJIN. @. 631. Om. 3. Ex. xp. 46. JI. 51.
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deformare la realta il piu possibile: per questo motivo appaiono le ombre e gli sguardi
sinistri, la mantella si trasforma in una ragazza davanti agli occhi degli spettatori,
I’illusione si mescola con la realta nel delirio ¢ nei sogni di Akakij e la Prospettiva Nevskij
diviene un luogo attorniato da una luce misteriosa. Lo sceneggiatore ha cercato di
accentuare questo aspetto quanto piu poteva, poiché ha dovuto tenere in considerazione
la futura trasformazione del suo testo. Se avesse descritto la vicenda di Akakij senza
focalizzarsi su questo elemento, sarebbe risultata una storia scialba, che non avrebbe reso
giustizia allo stile del grande prosatore. Egli invece, basandosi sul saggio di Ejchenbaum,
ha selezionato le caratteristiche fondamentali del racconto riadattandole a un testo
cinematografico. “L’originalita della sceneggiatura di Tynjanov consiste nel fatto che la
categoria del grottesco si pud considerare qui come la realizzazione di una concezione
letteraria, la proiezione della teoria nella pratica. 1l processo di realizzazione si compie
con i mezzi del cinema, quando il grottesco si trasforma, passando dal piano teorico al
mondo del film”®°.

Ricordiamo che i formalisti adottano come nuovo metodo lo “straniamento”
(ostranenie): 1’oggetto deve essere visto in modo nuovo al di fuori dell’abituale
percezione della realta per poterne cogliere il valore artistico. Vanno enfatizzate 1’unicita
e la stranezza delle cose per attivare una nuova visione della realta: il cinema permette di
mostrare I’oggetto sotto una nuova luce grazie all’inquadratura, all’illuminazione e alla
prospettiva, che gli donano valore artistico. Non € un caso pertanto che Tynjanov abbia
donato al testo un’atmosfera surreale: il suo intento € mostrare una “nuova realta”,
incarnare i principi della nuova epoca che sta vivendo. Va precisato che egli non ha
interpretato arbitrariamente 1’opera di Gogol’, ma ne ha enfatizzato un elemento chiave,
che rappresenta a sua volta i principi del nuovo secolo. Tynjanov ha considerato il
grottesco, in linea con i principi della scuola formalista, come “speciale tipo di diegesi
con il caratteristico straniamento delle regole del mondo reale. Il grottesco ordine del

mondo sorge come risultato della riduzione estraniata della realta”!. Lo sceneggiatore ha

80 «OpurunanbHoCTh clieHapust THHAHOBA 3aKJKOUAETCS B TOM, YTO KATETOPHMIO TPOTECKA 3/1ECH MOXKHO
paccMaTpuBaTh KaK pealu3alUi0 JUTePaTypOBEI4ECKON KOHLENIUY, NMPOEKLIUI TEOPHH Ha MPAKTHKY.
[Ipouecc peanmzanuu 3aBepluaeTcsl YK€ CPEICTBAMHU KHHeMarorpada, Korja rpoTecK Ipeodpasyercs,
Hepexos U3 TeOPEeTHYECKOH MIockocTH B Mup ¢uibma», C. A. Orynos, FOpuii Teinsanos. «[llunensy, p.
35.
81 «0co6oro Tuma jueresuca C XapakTePHbIM OCTPAHEHHEM 3aKOHOB PEAlbHOTO MHUpa. | POTECKHBIH

MUPOTIOPSIIOK BO3HUKAET B PE3yJIbTaTe OCTPAHSIONICH PEAYKINH AeiicTBUTeIbHOCTIY, Ibidem.
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mostrato un mondo grottesco, con situazioni e personaggi attorniati da un’aura sinistra e
misteriosa. Tra questi personaggi, oltre ad Akakij stesso che verra analizzato in seguito,
vi ¢ il sarto Petrovi¢. Ricordiamo che viene descritto da Gogol’ come un personaggio
singolare, con un occhio orbo, la faccia butterata, un alluce con un’unghia deformata e
che se ne sta seduto come un pascia turco. Presenta caratteri grotteschi come lo sguardo
bieco e la sua posa, inoltre Mann lo annovera tra la schiera di personaggi “diabolici” tipici
di Gogol’, a causa dei suoi tratti fisici, caratteriali e per la funzione di “diavolo tentatore”
svolta nel racconto. Anche Tynjanov gli conferisce un carattere grottesco, che sara reso
ancor piu evidente grazie alla messa in scena (di cui discuteremo piu avanti). Nel testo

egli descrive I’incontro tra Akakij e il sarto in questo modo:

Entrata per Petrovi¢. Akakij Akakievi¢ entra.

Stanza di Petrovic. Petrovic sta stirando. Due aiutanti cuciono.
Petrovi¢ si ¢ guardato attorno.

E entrato Akakij Akakievi¢.

Petrovi¢, ritirando le labbra, guarda.

Akakij Akakievi€ si regge in piedi timidamente.

[...] Akakij Akakievi€ si toglie il cappotto, lo appoggia sul tavolo.
Il cappotto ¢ sul tavolo. Accorrono gli aiutanti. [...]

Akakij Akakievi€ si agita.

Gli aiutanti si scambiano occhiate.

Akakij Akakievi€ si agita sempre piu.

Un aiutante ha ammiccato a Petrovic.

Petrovi¢ guarda in modo solenne.

Ha strizzato gli occhi. [...]

Akakij Akakievi¢, tremando, si avvicina al tavolo.

Petrovi¢ gli restituisce il cappotto®.

8 «Bxon k IlerpoBudy. Akakuii Axakuesnd Bxoaut. / Komuara Ilerposuya. TlerpoBuu rmaut. J[Boe
noapy4Hbix wekoT. / [letpoBuy ornsiHyscs. /| Bomen Akakuii AkakueBud. / [leTpoBud, HOIKHAMAas 110-
pasHoMy ry0bI, cMOTpHT. /| Akakuii AkakueBud poOKo cTouT. / [...] AKakuii AKaKMeBUY CHUMAET KarloT,
KianéTt ero Ha croi. / Kamort Ha crorne. [logberatot moapy4nsie. [...] / Bonuyrommiics Akakuii AKakueBH.
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Il sarto viene da subito descritto con numerosi richiami al campo semantico della vista:
“si ¢ guardato attorno” (ogljanulsja), “guarda in modo solenne” (torzestvenno smotrit),
“ha strizzato gli occhi” (priscuril glaza). Allo stesso modo anche i suoi aiutanti: “si
scambiano occhiate” (peregljadyvajutsja), “ha ammiccato a Petrovi¢” (mignul
Petrovicu). Tynjanov riprende la descrizione dell’incontro fornita da Gogol’, in cui sono
presenti le espressioni: “Petrovi¢ ha puntato verso di lui, fissandolo, il suo unico occhio”,
“ha guardato di sbieco con il suo occhio”, “ha esaminato con il suo unico occhio tutta la
sua uniforme”®®, Lo sceneggiatore enfatizza queste espressioni, che accentuano lo
sguardo e gli atteggiamenti dei partecipanti, sottolineando la caratterizzazione grottesca
dei personaggi che verra tradotta dalla mimica degli attori. Un altro importante particolare
ripreso da Tynjanov sono le labbra del sarto. Gogol’ scrive: “Petrovi¢ a quel punto ha
serrato significativamente le labbra”®, e Tynjanov trasforma la frase nella sceneggiatura
scrivendo “ritira le labbra”. Tutti questi dettagli, gli sguardi ammiccanti, le labbra e gli
atteggiamenti dei personaggi contribuiscono a rendere I’atmosfera grottesca. Gia da
queste frasi intuiamo come Akakij si senta intimorito appena entra nel negozio di Petrovic¢
e le sue emozioni vengono descritte con un climax: troviamo espressioni quali “si regge
in piedi timidamente” (robko stoit), seguite da “si agita” (volnuetsja) ¢ “tremando si
avvicina al tavolo” (droza podchodit k stolu). Tynjanov riprende ed enfatizza non solo le
caratteristiche del sarto, ma anche 1’atteggiamento di Akakij. Gogol’ si limita a dire che
“Ad Akakij non faceva piacere essere arrivato proprio nel momento in cui Petrovi¢ era

5 e, proseguendo, che gli si & “fermato il cuore” (&knulo serdce)®®, nel

arrabbiato”®
momento in cui apprende la notizia che il suo vecchio cappotto non pud essere riparato.
Tynjanov invece accentua questo aspetto aggravando la sensazione di timore di Akakij,
che arriva persino a tremare. Anche la bottega del sarto viene descritta in modo grottesco:

Tynjanov aggiunge 1’indicazione “dissolvenza in entrata” (iz zatemnenija) proprio

| Tloppyunsie mepernsabiBatoTcst. /| Akaknit AkakueBud BcE Goubiiie BosHyeTcs. / [loapydHblii MUTHYIT
[erpoBuuy. / IlerpoBuu TopkecTBeHHO cMOTPUT. / [lpuiypun rnasa. [...] / Akakuil AkakueBHY IpoxKa
noaXoauT K cromny. / IleTpoBuy otnaér emy kanot», (Ompwisku, p. 89).

8 «npuuypuUII Ha HETO OYEHB MIPUCTANLHO CBOM €IMHCTBEHHBII 17123, IIOKOCHJI CBOH IJ1a3y», «06CMOTpEN
CBOHMM €JIMHCTBEHHBIM IJIa30M BECh BUUMYHAMD ero», ([lunens, p. 143).

8 «IleTpoBHY CKaJl IPU 3TOM 3HAYUTENLHO I'yObI», IVi, p. 145,

8 «Axkakuro AKakueBuuy ObUIO HENPHUSTHO, YTO OH NPUINE]T MMEHHO B Ty MHHYTY, Korja IleTpoBuu
CEPINIICS»; «EKHYIIO cepate, Ivi, pp. 143.

8 |vi, p. 144.
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accanto alla proposizione “stanza di Petrovi¢”, che sembra indicare 1’aprirsi di una scena
dall’oscurita. L’episodio prosegue e il sarto comunica ad Akakij che ¢ impossibile

rattoppare il vecchio cappotto; Tynjanov riprende le parole di Gogol’ nelle didascalie:

No, non si pud riparare: ¢ consunto. Bisogna farne uno nuovo...
E quanto...costera?

Centocinquanta con gli interessi®’.

Nel testo della sceneggiatura I’episodio prosegue con le seguenti proposizioni:

Akakij Akakievi¢ non capisce, richiede.

Petrovic¢ ¢ irremovibile.

Akakij Akakievi¢ € terrorizzato. Balbettando, chiede.

Petrovic gli si avvicina quasi sfiorandolo.

Akakij Akakievi¢ osserva con timore.

Petrovic¢ ¢ soddisfatto di sé stesso. Poi ha parlato.

Akakij Akakievi¢ ha iniziato a barcollare, si ¢ seduto sullo sgabello.
Si sente male.

Tutto gira intorno a lui: Petrovi¢, gli aiutanti, il cappotto, il termometro.
Da lontano si intravede e cresce la cifra «150».

Akakij Akakievi¢ ansima. Guarda di nuovo Petrovic.

Petrovi¢ ripete “centocinquanta”. [...]

Akakij Akakievic ¢ avvilito.

Si & alzato. Ha indossato il cappotto. Vi si & rannicchiato in modo convulso, poi ha sussultato ed é
corso via®,

87 «Her, Henb3s mompaBuTh: Xy10ii rapaepo6. Hano HOByro... / A cKOJIBKO TOTO... cToUTh 6yneT? / [la Tpu
HOJICOTHH C JIUIIKOMY.

8 «Axakuii AkakueBHY He TIOHUMAET, NepecnpaimmBacet. / [leTpory HenpekIoHeH. / Akakuil AkakueBud
B yxace. 3amkasch, cnpammuBaeT. / IleTpoBHY NMOAXOAMT K HeMY BIUIOTHYIO. / C OmacKoil cMOTpSIIIHMA
Axakuii AxakwmeBud. / IleTtpoBmu Hacnmakmaercs cam co0Ooil. [lotom ckasam. / Akakuii AkxakueBUY
3amaraics, cenl Ha Tadyper. / Emy mmoxo. / Bc@ Beptutcst Bokpyr Hero: IleTpoBud, moapydHsie, KamorT,
rpanxycHuk. M3maneka Hec€Tcs u BhIpactaeT mudpa «150». / Axakuii AkakueBud 3ajapixaercs. OmnsaTh
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Tynjanov enfatizza la caratterizzazione di Petrovi¢, poiché egli si dimostra capace di
intimorire il povero impiegato ed essere fiero di sé, sentendosi superiore; lo confermano
le espressioni “guarda in modo solenne” (torzestvenno smotrit), “¢ irremovibile”
(nepreklonen) e “¢ soddisfatto di s¢” (naslazdaetsja sam soboj). Gogol’ lo descrive infatti
con le seguenti parole: “Amava molto le cose ad effetto, amava confondere
completamente all’improvviso e poi guardare di sbieco come il volto dell’interlocutore si
faceva perplesso dopo le sue parole”®®. Tynjanov riprende questo elemento fondamentale
del personaggio e lo trasforma nelle espressioni appena citate, che generano in Akakij un
sentimento di terrore che cresce fino al punto di fargli provare quasi un mancamento: ‘¢
terrorizzato. Balbettando, chiede” (v uzase. Zaikajas’, sprasivaet), “osserva con timore”
(s opaskoj smotrjascij), “ha iniziato a barcollare” (zasatalsja), “si sente male” (emu
plocho), “tutto gira intorno a lui” (vsé vertitsja vokrug nego), “ansima” (zadychaetsja),
“¢ avvilito” (snik). Gogol’ non utilizza tutte queste espressioni e definisce le sensazioni
di Akakij con la frase “gli si ¢ annebbiato lo sguardo e tutto cio che non c’era nella stanza
si & confuso davanti a lui”®. Infine utilizza la parola unictozenny;®t, ovvero “annientato”,
“distrutto”, per esprimere il sentimento del protagonista al termine dell’incontro.
Ricapitolando, Tynjanov enfatizza lo stato di spaesamento e timore del povero Akakij,
che inizia a sentirsi male, a barcollare e a vedere la cifra ingrandirsi davanti ai suoi occhi,
fino a quando, “avvilito”, se ne va.

Come gia illustrato, nella concezione di Ejchenbaum il grottesco nell’opera Sinel’
si configura anche come unione di contrasti. Ogudov, nel saggio “Principy grotesknoj
kompozicii”, afferma che “L’unione di forme compositive del discorso eterogenee
costituiscono il grottesco, ma anche 1’eterogeneita dei generi del testo ¢ compresa da
Ejchenbaum nella sua definizione”®2. Tynjanov ha unito pit opere in un solo testo,
combinando non solo diverse storie ma anche diversi stili narrativi e generi. La sua

creazione puo essere definita, secondo queste teorie, “grottesca”:

cmotput Ha [lerpoBuya. / [lerpoBuu noBropsier «150». [...] / Akakuii AkakueBnd cHUK. / Beran. Hanen
kanot. CyJOpOXKHO CKajcs B HEM, IOTOM pBaHyJcs U yoexany, (Ompwisxu, p. 89).

8 «On ouenb MOOUN cUITBHBIE 3QQEKTHI, JHOOUT BAPYT Kak-HUOY/b 033/[a4MTh COBEPIIEHHO U MOTOM
HODIAACTh UCKOCA, KAKYIO 03aa4eHHBII CAeNaeT poxy Mocie Takux cioBy, (L[Lunens, p. 145).

% «3aTyMaHWIIO B IJ1a3aX, M BCE, UTO HU OBUIO B KOMHATE, TaK M MONLIO MPE HUM My TaThes», Vi, p. 144.
1 |vi, p. 145.

92 «CoeMHEHME HEOJHOPOJHBIX KOMIO3UIMOHHBIX (OPM peud — 3TO IPOTECK, HO M HKAHPOBAs
HEOJHOPOIHOCTh TEKCTA TAK)KE BKIIFOYACTCs DiixeHOaymMoM B ero aebuuuimio», (IIpunyunet, p. 92).
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il grottesco puo essere individuato non solo nell’aspetto diegetico, ma anche in quello propriamente
narrativo della sceneggiatura, ovvero nell’ordine di narrazione. L’intreccio del racconto di Gogol &
trasformato da Tynjanov per mezzo del montaggio letterario. Sebbene I'unione dell’intreccio di piu
racconti non sia rara nelle sceneggiature [...] nel discorso del cinema sovietico degli anni Venti questo
montaggio letterario pud essere compreso in qualita di grottesco. In accordo con questa ipotesi la
frammentazione, lo spostamento, la nuova costruzione del soggetto di Gogol’ si basano su un mondo
diegetico grottesco e costituiscono con esso un unicum®,

Il grottesco scaturisce pertanto dal mondo diegetico, quindi all’interno della storia, ma
anche dalla narrazione, dallo stile narrativo, che in questo caso si configura come unione
di stili e intrecci presi dalle opere di Gogol’. In particolare il grottesco deriva dal contrasto
tra il tono comico e la declamazione solenne e melodrammatica all’interno del testo, che
rispecchia 1’intenzione artistica dello scrittore. Ricordiamo che all’interno del racconto
Sinel’ I’intonazione comica si scambia con quella patetica di frequente, suscitando riso e
pianto insieme. La vicenda di Akakij ¢ “tragicomica” Gogol’ rappresenta una realta
meschina attraverso 1’ironia e il tono scherzoso che si scambia continuamente con quello
melodrammatico. Tynjanov ha saputo ricreare la stessa atmosfera, anche in episodi che
non esistono nel testo originale. Ad esempio nella prima scena, in cui Akakij sulla
Prospettiva Nevskij incontra la sconosciuta, troviamo un classico esempio di questa
tecnica. Il protagonista viene descritto inizialmente con un tono patetico, attraverso
espressioni quali “Il sorriso ¢ scivolato via gradualmente dal suo viso” (ulybka
postepenno spolzla ¢ ego lico), “Akakij Akakievi¢ & sconvolto” (Akakij Akakievi¢
potrjasén), “il viso smarrito” (rasterjannoe lico)®. Poi il registro della narrazione cambia

e assistiamo a una scena comica:

Improvvisamente il suo viso si & impietrito. Ha strizzato gli occhi.
I calzoni quasi gli scivolano. Li tiene con le mani.

Due-tre bottoni per terra.

%3 «'POTECK MOKET OBITH BEISBIIEH HE TOJLKO B JUETCTUYCCKOM, HO U B COOCTBEHHO HappaTUBHOM aCIICKTC

CIIeHapHsi, TO €CTh B MopsaKe nmoBecTBoBaHus. CroxxeT mosectH [oroist Tpanchopmupyercs: THIHAHOBBIM
OpY MOMOINM JHUTEPATypHOrO MOHTaka. XOTA COEJUHEHUE CHOKETOB HECKOJIBKMX PAacCKa3oB WIN
MOBECTEl — He PEIKOCTb B CIIEHapHOH pabore [...] B AuCKypce coBeTckoro kunemarorpada 1920-x ronos
TaKOW JINTEpaTypHbIH MOHTaXX MOT OBITh OCMBICIEH B KadecTBe rporecka. CoriacHoO 3TOW TrHIorese,
pa3lokeHHe, MepeMelleHHe, HOBOE IOCTPOEHME CIOKeTa [ oroiass Omupaercs Ha POTECKHBIM
JUETETHYCCKHI MUP M COCTABISICT ¢ HUM O1HO 1ieaoen, C. A. Orynos, FOpuii Tvinsanos. «llunenvy, p. 36.
% JO. ToiaHOB, OmpuisKi U3 PeXcUcCEPCKo20 cyenapusl, p. 83.
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Akakij Akakievi€ strizza gli occhi. Sul suo viso ¢’¢ imbarazzo. Poi, afferrando in modo risoluto i
calzoni con le mani, vuole camminare. Ma in quel momento aumenta particolarmente il traffico. Non
riesce a passare in nessun modo. Annaspa®.

Questo episodio e presentato con uno stile comico: qui Akakij e il tipico personaggio
buffone a cui cadono i pantaloni e che cerca di reggersi in piedi in modo imbarazzato,
annaspando e dimenandosi. Tynjanov ha rielaborato il passaggio dell’opera di Gogol’ in
cui si descrive Akakij che passeggia per la strada e un funzionario che ride di lui: “[...] il
giovane impiegato, il cui sguardo svelto si estendeva a una tale perspicacia, da notare
persino a chi dall’altro lato del marciapiede si strappava la staffa dei calzoni, che suscitava
sempre una risata maliziosa sul suo volto”®. Anche il particolare dei bottoni & presente
nell’opera di Gogol’, precisamente nel passaggio che descrive il momento successivo alla
morte di Akakij: “restava molto poco da ereditare: un mucchietto di penne d’oca, una
risma di fogli protocollo, tre paia di calzini, due o tre bottoni staccatisi dai pantaloni e la
vestaglia che il lettore gia conosce™®’. Questo & un tipico esempio che dimostra come
Tynjanov selezioni particolari presenti nel testo e li reinterpreti in episodi nuovi nella
sceneggiatura. 1l dettaglio dei bottoni non € presente in altri punti del racconto originale,
ma Tynjanov ha deciso di inserirlo all’inizio del suo testo, inventando una scena
completamente nuova, che caratterizza ancor meglio il personaggio. Attraverso questo e
altri episodi ideati dallo sceneggiatore il testo di Gogol’ acquista carattere visivo: I’opera
letteraria viene reinterpretata e adattata ai canoni cinematografici. Aldila dell’apparenza
comica di questa scena, Tynjanov riesce abilmente a trasmettere il cuore tragico della
vicenda, rispettando 1’intenzione artistica di Gogol’. Subito dopo infatti troviamo le

proposizioni:

Strizza gli occhi. Sofferenza sul viso. Intorno la nebbia si fa piu fitta.

% «Bapyr ero nuuo 3actsiio. Moprayi. / Bproku 4yTs cron3aior ¢ Hero. OH NOAAePKUBAET UX PyKaMH. /
JIBe-Tpu myroBuIEl Ha 3eMite. / Akakuii AkakueBnd mopraet. Ha nure ero Henoymenue. IlotoMm, B3sBIIH
penmTensHO OpIOKK pyKamu, XodeT HATH. Ho B 3T0 BpeMsi ocoOeHHO ycumnBaeTcs ABmkeHne. EMy Hukak
He npoiiti. OH Gapaxrtaetcsy, (Ompuiexu, p. 84).

% «...] MOJIO/IO} YMHOBHHK, MPOCTHPAIOLIMIA JI0 TOTO MPOHUIATENIEHOCTL CBOETO OOMKOTO B3MIsia, 4TO
3aMEeTHUT Jaxe, y KOro Ha APYrodl CTOPOHE TPOTyapa OTHOPOJAach BHU3Y MAHTAJIOH CTPEMENIKA, — YTO
BBI3BIBACT BCET/IA JYKABYIO YCMEILIKY Ha JHLe eroy, ([Lunens, p. 149).

7 «ocTaBanoch OYEHL HEMHOTO HACJIEJCTBA, MMEHHO: MyYOK I'yCHHBIX MEPBEB, JECTh OENON KazeHHOH
Oymaru, Tpu Mmapbl HOCKOB, JIBE-TPH ITyTOBHIIBI, OTOPBABIINECS OT MAHTAJIOH, M Y>K€ U3BECTHBIH YHTATEIIIO
Karor», Ivi, p. 160.
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La mani afferrano i calzoni nervosamente.

Il viso di Akakij Akakievi¢. E fuori di sé%.

E evidente il cambio di registro: le espressioni “sofferenza” (stradanie), “nervosamente”
(nervno) e “fuori di s¢” (vne sebja) comunicano il tono patetico che viene conferito alla
narrazione. Anche I’elemento della nebbia contribuisce a cambiare 1’atmosfera e a
trasmettere un senso di grottesco. Un episodio simile lo ritroviamo anche nel momento
del sogno, in cui egli arriva in una tenuta sfarzosa ma vi trova all’interno il ministero con

cumuli di carte:

Sono rotolati dei bottoni.

Akakij Akakievi€ si ¢ alzato con un aria spaventata, vuole camminare.

Improvvisamente ha iniziato a shattere le palpebre, si € tenuto i calzoni con le mani, si e seduto.
I generali hanno iniziato a starnazzare.

Il seguito ride a crepapelle.

La ragazza sorride®.

Anche qui la scena é comica e Akakij assomiglia a Charlot, il personaggio di Charlie
Chaplin: e impacciato, non riesce a reggersi i pantaloni e continua a perdere bottoni.
Questo dettaglio, ripreso ancora una volta, riesce a caratterizzare il personaggio e a
trasmettere il registro comico presente nell’opera di Gogol’. Il comico ¢ reso dal grande
scrittore attraverso la descrizione del protagonista e il tono “leggero” conferito alla
narrazione (che si percepisce ancor di piu con il contrasto dato dai passaggi
melodrammatici): Tynjanov, dovendo ripensare I’opera letteraria in termini “visivi”, ha
deciso di servirsi di questo particolare per attribuire maggior comicita alle scene, in modo
che gli spettatori potessero sorridere davvero e cogliere maggiormente il contrasto con il

cuore tragico della vicenda. L’intento principale ¢ mostrare 1’'umiliazione di Akakij,

% «Mopraer. CTpananue Ha june. Bokpyr cuibHee TymMaH. / Pyky HepBHO NPHAEPKUBAIOT IITaHEL / JIumo
Axakus Akakuesuya. OH BHe ceOst», (Ompuigku, p. 84).

9 «IlokaTumuch MyroBHIBL. / AKakuil AKakdeBMY C MCITYTAaHHBIM BHIOM BCTall, X04eT HATH. / Bapyr
3aMoprall, B3sUICS pyKaMu 3a Oproku, mpucen. / 3arorotanu reHepaibl. / XoxodeT cBHUTa. / YbiOaeTcs
JeByIKa, Ivi, p. 88.
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percio la scena appena citata oltre a suscitare una risata genera anche compassione. La
fusione di comico e tragico tipica di Gogol’ ¢ stata resa sapientemente da Tynjanov, che
ha enfatizzato questa caratteristica importante, creando dei veri e propri episodi comici.
Scene cosi esplicite non sono ritratte nell’opera originale: il riso ¢ suscitato ad esempio
dal tono comico e aneddotico usato per raccontare la nascita e la breve biografia di Akakij.
Tynjanov reinterpreta questa tecnica e la utilizza per inventare episodi nuovi, non presenti
nel libro, che sono perd molto efficaci sullo schermo. Tradurre il registro di un testo in
elemento visivo non e un compito semplice: e necessario attuare cambiamenti e adattare
le tecniche letterarie a ai metodi espressivi dell’arte cinematografica. Egli ha pertanto
creato delle scene che contengono azioni concrete, in cui il tono comico o patetico della
narrazione € visibile attraverso comportamenti espliciti, facilmente traducibili in
immagini.

Un altro episodio in linea con lo stile comico é racchiuso nella descrizione di
Basmackin che percorre le vie della citta: “Akakij Akakievi¢ cammina. Lo spazzacamino
lo macchia con la fuliggine. Da una finestra gli versano addosso dell’acqua sporca. Un
cocchiere lo colpisce con la frusta. Un cane lo ha afferrato per una gamba. Un ragazzino
disegna con un gesso sulla sua schiena”%, Questo passaggio riprende la descrizione fatta
da Gogol’: “Aveva la speciale arte, quando passeggiava per la strada, di capitare sotto
una finestra proprio nel momento in cui da essa gettavano ogni tipo di schifezza, per
questo aveva sempre sul suo cappello delle bucce di anguria e melone o altre sciocchezze
simili. Nemmeno una volta in vita sua aveva prestato attenzione a che cosa succede ogni
giorno per la strada”®. Tynjanov cambia alcuni vocaboli e ricostruisce la scena,
inserendo dettagli che non sono presenti nel testo originale. Egli, come in molte altre
scene, adatta ’episodio alla tecnica cinematografica: la ripensa in termini visivi,
donandole maggiore efficacia. Anche qui il cuore della vicenda e tragico: Tynjanov, come
Gogol’, riesce a suscitare una risata facendo al contempo riflettere sulla drammaticita

dell’esistenza umana.

10 «Axaxuii AxakueBnd ujaeT. TpyOOUMCT BHIMA3BIBAET €r0 caxel. M3 OKHA BBUIMBAKOT HA HETO TMOMOM.

Kyuep BeITsiruBaeT ero kHyroM. Co0aka BLENUJIach eMy B HOTy. ManbyHIKa PHCYeT MEJIOM Ha €ro
cimey, (Ompwisxu, p. 90).

101 «On umen 0coGEHHOE HCKYCCTBO, XO/IS TI0 YJIUILY, MOCTIEBATh 110l OKHO MMEHHO B TO CAMOE BPEMS,
KOT'JIa M3 Hero BEIOPACHIBAIIM BCAKYIO APSHb, U OTTOTO BEYHO YHOCHII Ha CBOEH 1UIsTIE apOy3HBIC U IBIHHBIC
KOPKH M TOMY MOA00HBIH B370p. HU 0/tMH pa3 B %Ku3HM HEe 00paTHIl OH BHUMAaHHS Ha TO, YTO [EIaeTCs U
MPOUCXOUT BCAKHIA IeHb Ha yiute», ([Llunens, p. 139).
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Altri contrasti sono dati dall’accostamento di vocaboli antitetici o di proposizioni
che esprimono significati contrapposti: ad esempio la frase “Il poeta legge qualcosa di
lirico” (poet citaet cto-to liriceskoe), all’interno della scena del sogno, ¢ seguita
immediatamente da “Akakij Akakievi¢ scrive velocemente qualcosa di burocratico”
(Akakij Akakievic bystro piset ¢to-to kanceljarskoe)'%2. E il classico caso in cui Tynjanov
dimostra come ha rielaborato una componente fondamentale dello stile di Gogol’:
ricordiamo che il linguaggio del prosatore presenta spesso ossimori, per mostrare una
realta contrastante e conflittuale. Lo sceneggiatore cerca di trasmettere questo aspetto
attraverso l’accostamento di vocaboli antitetici, che riprendono 1’idea dell’opera
originale, avendo come obiettivo quello di raffigurare il contrasto tra Akakij e I’ambiente
circostante. Un’altra proposizione che esprime questo aspetto ¢ la seguente: “il terrore sul
suo viso in un secondo si € tramutato in tenerezza” (uzas na ego lice na sekundu smenilsja

Y103 in cui vengono contrapposte le parole “terrore” (uzas) e “tenerezza”

neznost ju
(neznost’). Quest’ultimo esempio chiarisce come Akakij stesso sia una persona dalla
natura antitetica: ricordiamo infatti come il suo carattere cambia, all’interno dell’opera di
Gogol’, nel momento in cui inizia a concepire la nuova mantella come compagna di vita.
Egli diviene piu forte e fermo di carattere, capace di battersi per ritrovare il suo amore
perduto; anche attraverso il risvolto finale del fantasma Akakij viene mostrato come piu
forte e deciso, pronto a vendicarsi. Di conseguenza Tynjanov per mostrare questo aspetto
del carattere del protagonista inserisce vocaboli antitetici, che rivelano la sua doppia
natura, sulla quale ci soffermeremo nel prossimo capitolo. Ricordiamo ad esempio
“impietrito” e “tremante” (zastyvsij, drozasij)!® che si contrappongono a “sorride” e
“ride” (ulybaetsja, smeetsja)'®. Ogudov approfondisce questo aspetto nel suo saggio
“Principy grotesknoj kompozicii”, dove analizza come il comportamento di Akakij
cambia nel corso del testo. Egli afferma che “Se in gioventu pranza con la proprietaria e
Petrovi¢, nella vecchiaia ‘senza curarsene, beve lo $¢i con le mosche, mangia manzo con
gli scarafaggi’. Il giovane Basmackin innamorato guarda dalla finestra, cercando ai vetri
della casa vicina la «creazione celeste», mentre da anziano trasforma definitivamente in

feticci le «amate lettere»: ‘si stende e in sogno vede intorno a sé le sue amate lettere.

102 10. TrmsHOB, Ompbleku us peacuccépckozo cyenapus, p. 87.

103 1vi, p. 90.
104 1vi, p. 82.
105 Jvi, pp. 90-91.
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Sorride beato’”!%. Tutti questi cambiamenti sono visibili nel film grazie all’aspetto
conferito all’attore: “invecchia, diventa calvo e cambia la sua andatura™%’. Altri dettagli
in merito al tema verranno approfonditi nel prossimo capitolo.

Akakij ¢ in contrasto anche con I’ambiente circostante: nella prima scena troviamo
un’opposizione tra I’ambiente (la Prospettiva Nevskij) che viene descritto con le parole
“movimento” (dvizenie) e “fiamme” (ogni)!®® e Akakij, che viene invece rappresentato
dalla parola zastyvsij. Questa parola ha in russo due significati e puo essere tradotta in
italiano sia come “impietrito”, “immobile”, che come “ghiacciato”, “gelato”%%; Tynjanov
ha scelto in questo caso un vocabolo che si contrapponesse sia all’idea del fuoco, delle
fiamme che illuminano i lampioni sulla Prospettiva Nevskij, sia al concetto di movimento
e traffico. Con un’unica parola egli ¢ riuscito a trasmettere un forte contrasto tra il
personaggio, immobile e ghiacciato, e I’ambiente, in grande movimento e illuminato dalla
luce del fuoco. Questo e un esempio importante che dimostra come lo sceneggiatore sia
riuscito, utilizzando nuovi vocaboli e creando nuove scene rispetto all’opera originale, a
trasmettere lo stile e ’intenzione artistica di Gogol’. Tynjanov ha impiegato un lessico
accuratamente selezionato per descrivere e inventare episodi nuovi: ha rispecchiato I’idea
del testo iniziale ricreando, con altri termini, lo stesso stile e I’atmosfera di partenza. Egli
contrappone Akakij non solo all’ambiente circostante, ma anche a tutti gli altri personaggi
e a tutte le situazioni che gli si presentano: ricordiamo le differenze con il “personaggio
senza importanza” (piu alto, ben vestito, che gli da le spalle) e con il sarto (fiero di se,
irremovibile).

Anche I’ambiente non ¢ descritto in modo univoco all’interno del testo. Come
afferma Ogudov, “In gioventu Basmackin vive in una ‘piccola stanzetta assettata, con le
tende e i gerani alle finestre’, e nella vecchiaia ‘la stanzetta ¢ diversa rispetto al primo

atto. Minuscola, non ordinata, con una piccola finestrella appannata in alto’”0,

106 «Ecin B MONO0CTH OH 00€/1aeT 3a CTOJIOM C X034iiKoi u [IeTpoBUYeM, TO B TIOKHIOM COCTOSHHH «HE

paszbupas, xiebaeT mM ¢ MyXaMmH, €CT TOBSJAUHY C TapakaHaMmu». MoJiooil BIOOJIeHHbIH banmmadkna
CMOTPHT B OKHO, HIIIa B OKHAX COCEIHET0 JIoMa «HeOeCcHOe CO3qaHne, TOTAa Kak HOXKIIOH OKOHYATETIHHO
¢dernmmzupyer «1o6uMbele OykBbI»: «OH yKIaablBaeTCs W Hepel CHOM, BUAWUT B BO3JIyXe B MeuTax
JTr00UMbIe CBOU OYKBBI. YibiOaeTcst GnaskeHHO», ([Ipunyunsr, p. 94), citando PTAJIN. ®. 631. Om. 3. En.
xp. 46. JI. 30, 31.

107 «om crapeer, JbIceeT, MEHSETCS €70 TIOX0Ka», Ibidem.

108 Q. TristHOB, OMpbleKy U3 peacuccépcrozo cyenapus, p. 82.

109y, Kovalev, IIKovalev. Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale.

10 B momomoctu BammaukuH KHBET B «HEGOJBIION OMPATHOH KOMHATKE, C 3aHABECKAMM, HA OKHAX
repaHm» B crapoctu: «KomMHaTka apyras, HeXxenu B iepBoM AericTBUH. COBCeM KpOIIeYHast, HETIPSITHAS, C
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L’ambiente rispecchia il cambiamento di Akakij, sempre piu disilluso. La sceneggiatura
di Tynjanov si basa su opposizioni e differenze che sono visibili soprattutto tra la prima

e la seconda meta del testo, come nel caso della stanza del protagonista. Ogudov afferma:

Il contrasto degli interni ¢ stato utilizzato e sviluppato nel film: nella stanzetta dell’anziano Ba§mackin
c’¢ piu luce, sono visibili gli angoli e I’irregolarita delle pareti. Per quel che riguarda gli altri interni,
nel film si contrappongono chiaramente i corridoi delle «camere Sansusi», dove Basmackin arriva su
richiesta di Karolina [la sconosciuta], e la sala del palazzo all’interno del sogno, dove lo aspetta la
«creazione celeste»!!?,

Altri contrasti presenti nel testo di Tynjanov, che contribuiscono a rendere la
sceneggiatura ‘“‘grottesca”, vanno ricercati a livello dell’intreccio. Come abbiamo
illustrato nei paragrafi precedenti, I’intreccio della sceneggiatura Sinel” & costituito dallo
“scambio”, dalla contrapposizione dei diversi elementi che lo compongono: cosi la
ragazza si trasforma nella mantella, la gioventu di Akakij si scambia con la seconda parte
della sua vita e il “personaggio senza importanza” diventa invece “importante”. Anche
gli episodi di umiliazione nel testo si “sdoppiano”: come afferma Ogudov, troviamo
“I’episodio di umiliazione nelle «camere» (la gioventu di Basmackin) e il furto del
cappotto. Rispettivamente, questi due episodi possono essere paragonati”!2, All’interno
del testo cambia anche il “personaggio importante”. In questo modo, come sostiene

Ogudov,

BaSmackin si contrappone non solo a sé stesso, ma anche al suo «doppio». Se ’anziano BaSmackin
«cambia» cappotto (indossando il cappotto, egli ‘lentamente, con un’espressione impietrita, come un
monarca col mantello, si dirige all’uscita’), allora il suo opposto «cambia» onorificenza: ‘a lungo
davanti allo specchio assume pose importanti, si mette le mani sui fianchi... punta il dito contro lo
specchio’*t3.

MaJIeHBKUM MYTHBIM OKOIIEYKOM HaBepxy», ([Ipunyunsi, p. 94), citando PTAJIU. @. 631. Om. 3. Ex. xp.
46. J1. 5, 30.

11 «KoHTpacT MHTEpLEPOB OBLI UCIOIL30BaH U Pa3sBUT B (UIbME: B KaMOpKe IOXKHIOro bammaukuHa
0OJIbIIE CBETA, BUIHBI YIJIBI U IEPOXOBATOCTH CTEH. UTO KacaeTcs APYrux HHTEPLEPOB, TO B (GHIBLME SIPKO
MPOTHUBOIOCTABJISIOTCS KOPUAOPhI «HyMepoB CaHCycw», Kyjaa baliMauykuH NPHXOAWT IO MPOChOE
KaposuHel, 1 1BOPIIOBas 3aja M3 CHA, TJIE €ro XIET «HebecHoe co3manuey, Ibidem.

112 onu3op yHIKEHHS B «HyMepax» (MonogocTh bammaukuna) u orpadienue repos. CooTBETCTBEHHO,
9TH JIBa 31TU30/1a MOT'YT OBITh COmocTaByieHbl», Ibidem.

113 «BamMauK{H COMOCTABIIIETCS HE TOJNBKO C CaMHUM COOOH, HO M CO CBOUM «JIBOHMHUKOM». Eciu
TIOKUIIOTO BaniMaukiHa «M3MEHSET) IIHHETb (HaeB IIHHENb, OH «MEJJIEHHO C 3aCTHIBIIMM BBIPAXKEHHEM,
KaKk MOHApX B MaHTHH, MIET K BBIXOAY», TO €ro MPOTHBHHMKA «U3MEHAET» opieH: «OH IoNro mepen
3epPKaJiOM IPHHAMAET 3HAYUTEIBHbIE MO3bI, MOA00YEHUBAETCS ... TPO3UT MaJbLEM B 3€pKajio», Ivi, p. 95,
citando PTCAJINU. @. 631. Om. 3. Ex. xp. 46. J1. 37, 43.
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Tutta la sceneggiatura é costruita come unione di contrasti, che contribuiscono a rendere
il testo grottesco. Ricapitolando, Tynjanov ha selezionato questa caratteristica dell’opera
di Gogol’ (presente in Sinel/’ ma anche negli altri racconti della raccolta Peterburgskie
povesti) e I’ha utilizzata come parametro principale per creare il suo testo. Come sostiene
Gural’nik, “Tutta I’azione si svolgera dal punto di vista di una persona, ovvero Akakij
Akakievig, e di conseguenza tutto cio che gli sta intorno sara mostrato con una rifrazione
grottesca”'*. Cosi facendo Tynjanov ha rappresentato il mondo di Akakij, il “piccolo
uomo” in conflitto con I’ambiente circostante.

Per concludere il discorso relativo allo stile di Gogol’, approfondiamo anche la
questione del narratore. Nelle sceneggiature non si trova un vero e proprio narratore, ma
viene riportata la descrizione degli episodi per la futura realizzazione del film. Come
sostiene Ogudov, “solitamente non c’¢ distanza tra ’evento e la sua presentazione da
parte dell’autore ed & importante cid che si osserva direttamente”!!®. Tuttavia Tynjanov,
in quanto formalista, si € mostrato interessato al modo di narrare di Gogol’: egli ha cercato
di imitare il suo stile e ha preferito mantenere molto spesso le esatte parole dello scrittore,
inserendole direttamente nelle didascalie, come abbiamo dimostrato attraverso numerosi
esempi. In questo modo ha ripreso il ruolo del narratore, che descrive la vicenda narrata
e aiuta a seguire il corso dell’azione sullo schermo. Le didascalie forniscono a volte anche
un commento alle scene, come nel caso della frase “Per il lungo servizio ha ricevuto il
nostro Akakij sessanta rubli in premio, un nastrino sul petto e le emorroidi”*!®: questo
sottotitolo riprende in parte le parole di Gogol” “Aveva ottenuto [...] un nastrino sul petto
e le emorroidi”*'’. La didascalia di Tynjanov imita lo stile canzonatorio che il narratore
adotta nei confronti di Akakij all’interno del testo originale; inoltre attraverso il
possessivo “nostro” si avvicina al protagonista, dando maggiormente 1’impressione che
la storia sia riportata da un vero narratore. Ricordiamo che nel racconto Gogol’ cerca di

avvicinarsi al personaggio attraverso 1’inserimento del narratore: questi non registra i fatti

114 «Bcé pmelicTBre OysleT pa3BUBATLCSA TAKMM 0OPA30M, KAK 5TO BUIMTCS OJHOMY YEJIOBEKY, & HIMEHHO
Axakuio AKakMeBHYy, W II09TOMY BCE OKpyKarollee OyleT II0Ka3aHO B HECKOJIBKO TI'POTECKHOM
npenomnenun», (Cypansuk, p. 148), citando «Kunoy, Jlenunrpaz, 9 mapta 1926 r.

115 «06BIYHO HET AUCTAHIMH MEXTy COOBITHEM M €TO aBTOPCKOM Mojaueil M BaKHO HEMOCPEICTBEHHO
Habmonaemoe», C. A. Orynos, FOpuii Teinanos. «[Llunenvy, p. 36.

118 3a nonryro ciyxOy mosmyunn Ham Akakuii 60 pyOiell HarpaHbIX, NPSHKKY B METIUILY M TEMOPPOIi B
MOSICHUILY .

117 (BpIcayui oH [...] NPKKY B IETIMILY Ja HAKMI FeMOPPOii B noscHuity», ([lunenv, p. 149).
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senza emozione, ma li commenta accentuando il comico e il tragico, dando un valore agli
eventi e intervenendo con dichiarazioni dirette. E proprio questo che cerca di fare
Tynjanov: avvicinarsi al protagonista allo stesso modo di Gogol’, per rendere al meglio
lo stile del grande scrittore.

Grazie alle tecniche adottate e sin qui descritte, Tynjanov € stato in grado di
reinterpretare e trasmettere lo stile di Gogol’, enfatizzandone le caratteristiche
fondamentali. Egli ¢ riuscito a proporre una “reincarnazione cinematografica; [...] sullo
schermo dovevano essere trasferiti non solo eroi e singole situazioni, ma la stessa
ampiezza del pensiero artistico dell’autore”'8, come ricorda Kozincev. Egli si & posto un
compito arduo, ma ci € riuscito: di fronte a questo testo (e al film che ne deriva) si ha
I’impressione di trovarsi in presenza di un’opera gogoliana, una creazione che gli presta
fede. Vedremo nel prossimo capitolo come i registi interpretano il testo di Tynjanov con
il loro metodo “eccentrico”, trasferendo lo stile di Gogol’ sullo schermo.

Nel prossimo paragrafo presentiamo 1’analisi della scena di apertura contenuta nel
testo della sceneggiatura, per mostrare la genialita del lavoro di Tynjanov, che ha saputo

“montare” diverse opere in una unica adottando le tecniche proprie di Gogol’.

3.3.1 — La prima scena: la Prospettiva Nevskij e il fantastico grottesco

Solitamente una sceneggiatura prende avvio dalla presentazione dei protagonisti
dell’opera, impostando 1’andamento della narrazione e fornendo gli strumenti per poter
capire la vicenda che inizia a prendere forma. Come specificato nel capitolo precedente,
molto spesso nella prima scena ritroviamo un’introduzione non solo dei personaggi, ma
anche del luogo, dello stato d’animo e talvolta del tema che caratterizza il testo.
Ricordiamo che a volte la prima immagine mostra un luogo o un dettaglio che puo
comunicare il significato, anche implicito o metaforico, della storia narrata, un particolare
importante per l’interpretazione del testo stesso. Nel nostro caso, viene presentata
un’immagine della Prospettiva Nevskij, in tutta la sua vitalita, con quell’aura misteriosa
che inganna I’'uomo, creando illusioni e miraggi. La prima scena ¢ importante per capire

come Tynjanov abbia reinterpretato il racconto originale e come abbia raffigurato

118 «kunemarorpaduueckoe MepeBOIUIONIEHHE; [...] Ha OKpaH JIOJDKHBI ObLIM TEPEHTH HE TOJIBKO TepOU

Y OTZAEJIbHBIE MOJOKEHU, a U CaM pa3Max XyJ0)KeCTBEHHOTO MBIIIIEHHs aBTopay, . Kosunues, Teinanos
6 kuro // Bocnomunanus o 0. TeiasiHOBE, P. 266.
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Pietroburgo, e in particolare la Prospettiva Nevskij, cercando di trasmettere le intenzioni

di Gogol’. 1l testo inizia in questo modo:

La cima di un lampione stradale spento.

Spazio vuoto. In primo piano un lampione stradale spento. Arriva un piccolo lampionaio con una scala,
la appoggia a ridosso del lampione e sale.

Il lampionaio apre il lampione e soffia.

In uno spazio vuoto appaiono improvvisamente delle case.

Spazio vuoto. In primo piano spunta un ponte ricurvo.

Uno spazio grande & gremito di case, ponti. Sul marciapiede, all’angolo ci sono un lampione e un
lampionaio sulla scala. Da lontano corre, ruzzolando, una garitta a strisce. Corre fino all’angolo, si
immobilizza.

Garitta.

Per la strada sullo sfondo dei lampioni una fila di insegne vola verso le case.

Le insegne si sono sistemate ai loro posti sulle case.

Per la strada sullo sfondo dei lampioni, danzando, corrono un civile, con un tovagliolo al collo e una
guancia insaponata, e una signora simile a una bambola da parrucchiera.

Davanti al negozio con I’insegna “Parrucchiera” una coppietta si € separata. La bambola scivola nella
finestra, il civile si & arrampicato sull’insegna e si ¢ trasformato in un disegno.

Il lampionaio si & coperto con cura con un telo, ha acceso un fiammifero con lo stivale.
Sul marciapiede € spuntata non si sa come una fila distinta di persone immobili come bambole.
Sul ponte sono apparsi una carrozza immobile e delle persone.

Il fiammifero accende la fiamma nel lampione. Il lampionaio chiude il lampione e scende®*.

119 «Bepxy1ka Heropsero ynuaHoro ¢ouaps. / Ilycroe npocrpancTso. Ha nepeneM niaHe Heropsmiuii

ynuaHbIA poHaps. [IpuxomuT mManeHbkui (OHAPIIUK C JECTHHIEH, mpucTaBiseT e€ kK (GoHApIO U Je3eT
BBepx. / DoHapmK OTKpHUT GoHAPh 1 ayHY / Ha mycTom Mecte mosiBisiroTest BApyT moma. / ITyctoe mecto.
Ha mepenmsem miaHe BbipacTtaeT ropbareHpkuii MoCT. / BojbIioe mpoCTpaHCTBO 3allOIHEHO TOMaMH,
MocToM. Ha TpoTyape, Ha yriay ¢doHaps u (GoHapHMK Ha JjecTHUlle. V3manexka OeXHUT, KYBBIPKAsCh,
nosiocaras Oyzaka. Jloberaer no yria, 3acteuia. / Byaka. / Ilo ynuue Ha ¢oHe GoHaps mpojeraeT psin
BBIBECOK K joMaM. / BeiBecku cenn Ha cBou Mecta Ha aomax. / Ilo ynuue Ha ¢one doHaps, TaHIys,
NPOJIETAIOT INTATCKHH, C caldeTkod 3a Ieed, OAHOW HAMBUICHHOW WIEKOH, W JaMa Harojo0ue
napukMaxepckoil KykJibl. / [lepen marasuHoM ¢ BeiBeckoii «Ilapukmaxepckasy mapoyka pazbeInHHIACH.
Kykna ckoyip3Hyna B OKHO, IITATCKHA BJe3 B BBIBECKY M NPEBpATWICS B pucoBaHHOro. /| MoHapumk
CTapaTesIbHO HaKpBLICS POroXeil, 3axer crmuuky o camor. / Ha TpoTyape BBIpOC CMYTHO BHIHBIH psi
3aCTHIBIIUX MO-KYKOJbHOMY Jitofieid. / Ha MocTy nosiBriiack 3acThiBiias kapera u jiroau. / Crinmdka 3aKuraer
namiry. GoHapKK 3aKpbUT QOHAPE U MoJIe3 BHU3Y, (Ompueisku, pp. 80-81).
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Queste primissime righe sono importanti per capire il significato della storia: un piccolo
lampionaio arriva ad accendere la fiamma del lampione, dando inizio alla narrazione.
Questo personaggio ¢ rilevante, sebbene appaia solo all’inizio e alla fine del testo. E
presente infatti anche nell’ultima inquadratura, in cui spegne lo stesso lampione che aveva
acceso nella prima scena. Egli da avvio e allo stesso tempo chiude la narrazione, e
simboleggia, inoltre, il tipico personaggio “diabolico” di Gogol’, che appartiene alle forze
maligne e presenta tratti grotteschi. Tynjanov, nel libretto della sceneggiatura scrive
riguardo al finale: “il lampionaio, che assomiglia al diavolo, spegne il lampione”*?°, Nel
testo originale di Nevskij prospekt ritroviamo questo “demone” (demon) in chiusura al
racconto: “un demone accende i lampioni solo per mostrare ogni cosa sotto false
sembianze”?!. E evidente che Gogol’, attraverso questa frase, voglia evocare I’effetto di
illusione e inganno propri di Pietroburgo: la Prospettiva Nevskij attrae i passanti, cela il
vero significato delle cose, mostrandole con un aspetto ingannevole. Ricordiamo che € la
citta la vera protagonista di tutti i racconti, il filo conduttore: e un luogo misterioso,
grottesco, avvolto da un’aura di illusione e inganno. Attira e incanta i personaggi dei
racconti, mostrando miraggi, per poi infrangere i loro sogni e calpestarli. Tynjanov
riprende questo aspetto fondamentale della raccolta, inserendo il “demone” non solo alla
fine ma anche in apertura al testo: € lui che, accendendo il lampione, avvia la narrazione,
sprigionando la luce misteriosa e ingannevole della Prospettiva Nevskij. Gogol’, all’inizio
del racconto, inserisce la frase seguente: “una guardia, che si & coperta con un telo, si
arrampica sulla scala per accendere il lampione™'??. E evidente che Tynjanov abbia
ripreso 1’idea di Gogol’, tuttavia ha conferito alla “guardia” un carattere piu misterioso: €
diventato un lampionaio, il “demone” che ritroviamo alla fine del racconto; egli ha
accentuato 1’intenzione dello scrittore, ponendo questo personaggio anche all’inizio della
trama. 1l finale rappresenta la ciclicita della narrazione: si spengono i lampioni, Akakij &
scomparso, ma Pietroburgo prosegue la sua vita allo stesso modo, pronta a ingannare
qualcun altro con le sue apparizioni e i suoi miraggi.

Lo sceneggiatore conferisce coerenza all’intreccio: tutto il racconto a cui

assistiamo ¢ evocato dal “demone”, ¢ una di quelle vicende tipiche dei racconti della

120 «ponapmmk, moxoxuil Ha JbABONA, racuT GoHapby, (Jlubpemmo, p. 80).

121 (neMOH 3aKMraeT JaMmIibl I TOTO TOJIBKO, YTOOBI IOKa3aTh BCE HE B HAacTosAEM BUze», (Heeckuil, p.
58).
122 «Oy104HMK, HAKPBIBILKMCH POTOKEI, BCKapabKaeTcs Ha JIECTHHILY 3axurath GoHapb», Ivi, p. 30.
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raccolta Peterburgskie povesti, sebbene sia una commistione di diverse opere. E proprio
attraverso questo aspetto che si capisce come la sceneggiatura di Sinel’ non sia
rappresentativa di un solo racconto, ma di tutta la raccolta: la vicenda di Akakij é
paragonabile a quella di Piskarév e Pirogov, che vengono ingannati dalle illusioni della
Prospettiva Nevskij. Tynjanov cerca di rappresentare non solo due racconti ma tutto il
senso dell’opera, ovvero 1’aura di inganno sprigionata dalla citta, che conduce i
protagonisti alla rovina. Il formalista aggiunge un’indicazione di scena riguardo alla
prima linea del testo: iz zatemn. (abbreviazione di iz zatemnenija), ovvero una dissolvenza
in entrata, che accentua il carattere misterioso della vicenda. Da questo primo passaggio
si evince chiaramente il carattere fantastico e grottesco attribuito al testo: la garitta a
strisce che corre, le insegne che volano verso le case e prendono posto, il civile che si
arrampica e si trasforma in un disegno e la bambola che si intrufola all’interno del
negozio. Viene riportata anche I’annotazione “animazione” (mul tiplikacija) in
corrispondenza della sesta battuta, per rendere la scena ancora piu inverosimile. Tynjanov
riprende parzialmente la frase che Gogol’ inserisce nella parte iniziale del racconto, dopo
aver gia descritto ampiamente la Prospettiva Nevskij: “dalle piccole finestrelle dei negozi
si affacciano quelle stampe che non osano mostrarsi durante il giorno, allora la Prospettiva
Nevskij si anima di nuovo e inizia a muoversi”'?3, La descrizione fantastica non & presente
nell’opera originale, ma Tynjanov enfatizza I’idea di inganno che Gogol’ descrive in

chiusura al racconto:

Oh, non credete a questa Prospettiva Nevskij! [...] tutto & inganno, tutto & sogno, niente € come sembra!
[...] voi pensate, che quelle signore... ma alle signore piu di tutti non bisogna credere. [...] lontano
dai lampioni! E piu veloce, quanto piu possibile veloce passate senza fermarvi. [...] ogni cosa trasuda
inganno. [...] soprattutto [...] quando tutta la citta si trasforma in tuono e in bagliore, e miriadi di
carrozze precipitano dai ponti, i postiglioni gridano e saltano sui cavalli?*,

Da questo passaggio capiamo che lo sceneggiatore ha voluto rappresentare proprio I’idea

della Prospettiva Nevskij come di un posto ingannevole: tutto e finzione, niente € come

123 «u3 HU3EHBKMX OKOIIEK Mara3MHOB BHITJIIHYT T€ 3CTAMIIBI, KOTOPBIE HE CMEIOT OKA3aThCsl CPEIU JIHS,
torga HeBckuil MPOCIIEKT OMATh 0)KUBACT U HAYMHACT IIeBeNUThCs», (Hesckuii, p. 30).

124 «0, ue BepwTe 3TOMy Hebckomy mpocriekty! [...] Bcé oOMaH, Bcé MeuTa, Beé He To, 4eM Kaxkercs! [ ... ]
BBI JIyMaeTe, 4YTO 3TH J[aMBbl... HO JlaMaM MEHbIIIEe BCero BephTe. [...] nanee ot ponaps! U ckopee, CKoIbKO
MOJKHO CKOpEee, IPOXOUTE MHUMO. [ ...] BCE OBIIIMT OOMaHOM. [...] HO 0oee Bcero TOraa, |...] Korjaa Bech
TOPOJ] IPEBPATUTCS B IPOM U OJIECK, MUPHAJIBI KapeT BAIATCSA C MOCTOB, (POPEHTOPHI KpHUaT U MPHITaloT
Ha Jrotaasxy, 1vi, pp. 57-58.
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sembra. Come afferma nel libretto, queste sono le condizioni “spaventose” della capitale

russa all’epoca di Nicola:

L’ordine della Prospettiva Nevskij con gli zerbinotti che gironzolano e le signore svuotate all’estremo,
come se fossero apparenze, lo spaventoso ordine della spaventosa Prospettiva Nevskij gogoliana, dove
regnano il pasticciere e il parrucchiere, che arricciano e imbellettano la via — la tessitura della capitale
di Nicola'®,

La descrizione nella sceneggiatura mostra tutto cio: le signore sono finte come bambole
e i1 passanti si trasformano in disegni. Ogni cosa prende il suo posto, celando la sua vera
identita e preparandosi ad abbagliare e far cadere in trappola qualche personaggio. Anche
il lampionaio si nasconde, accendendo la fiamma e dando inizio alla storia. Le signore e
le luci dei lampioni sono gli elementi piu importanti indicati da Gogol’, indicano la fonte
principale di illusione. Tynjanov riprende 1’aspetto della luce, facendolo diventare un
fattore rilevante all’interno del testo e i lampioni (fonari) vengono continuamente citati:
“Tremola intensamente la luce del lampione. [...] E schizzato il fuoco dal lampione*?
(v. anche gli esempi nel paragrafo precedente a p. 114 del presente lavoro). L’idea del
bagliore (blesk) pervade la narrazione di questa prima scena, soprattutto durante
I’incontro con la sconosciuta (che verra descritto nel prossimo paragrafo). Tynjanov ha
pertanto ripreso alcuni elementi essenziali indicati da Gogol’, accentuandoli nel proprio
testo; la ragazza sara infatti la rovina di Akakij e cio che lo attira e lo persuade € la luce
ingannevole della Prospettiva Nevskij, che fa apparire la realta sotto false sembianze.
Sono numerosi i vocaboli inerenti alla luce: “lampioni” (fonari), “lampada” (lampa),
“lampionaio” (fonarscik), “insopportabile bagliore” (nesterpimyj blesk), “illuminarsi”
(osvetitsja)'?’. L’effetto reso da Tynjanov riprende 1’idea di Gogol’: nella scena di
apertura del racconto, che presenta una descrizione della Prospettiva Nevskij nelle varie
parti del giorno, lo scrittore utilizza spesso termini del campo semantico della luce:
“brilla” (blestit), “brillante” (blestjascij), “lampada” (lampa), “lampioni” (fonari), “luce

seducente, meravigliosa” (zamancivyj i cudesnyj svet), “un chiaro bagliore” (jarkij blesk),

125 «Tlopsmox HeBckoro mpocrekta ¢ (IaHUPYHOIMMHU WIETOJISMH M JaMaMmH, OMYCTOIIEHHBIMHU JI0
KPaHOCTH, KaK Obl JOBEICHHBIMY [I0 OJIHOM BHEIIHOCTHU, CTPALIHBIN HOPSIOK CTPAIIHOTO TOrOJIEBCKOTO
HeBckoro npocmnekra, rjie HapCTByeT KOHIUTED U apUKMaxep, 3aBUBAIOIIIE U IOPYMIHUBAIOLINE YIIHILY
— TPHUII HUKOJAeBCKOW CTONULBY, (Jlubpemmo, p. 78).

126 «Ouenn muraet GoHaps. [...] Bpe3nyn deitepsepk u3s honapay, (Ompuiexu, pp. 82, 83).

127 |vi, pp. 81-82.
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“un lume splendente” (svetjascaja lampada)!?. 1l bagliore & in contrasto con le ombre
tratteggiate da Gogol’ (“lunghe ombre balenano sulle pareti”*?°) che, per descriverle,
utilizza il termine mel kat’, ovvero “balenare”, riferito solitamente alle luci‘®. Questi
contrasti sono ripresi da Tynjanov, che raffigura spesso nella sceneggiatura delle ombre
(ricordiamo che anche Akakij era stato paragonato a un’ombra) e contribuisce a rendere
il testo grottesco. Proseguendo con il commento della sceneggiatura, € utile sottolineare
che nel passaggio citato vengono raffigurate persone immobili “come bambole” (kukly).
Kukla in russo significa “bambola”, “marionetta” o “burattino”®!: & una parola
appropriata per descrivere la posizione statica dei personaggi ma anche per esprimere la
loro “finzione”. Essi infatti, come burattini, sono “finti”, non si rivelano nella loro reale
essenza. Questo paragone € presente in diversi punti del testo, (oltre alle battute gia
citate): le espressioni “bambola di cera” (voskovaja kukla), “bambola alla finestra” (kukla
v okne)'3 vengono associate in modo metaforico alla sconosciuta che incontra Akakij
(“bambola di cera, molto simile alla ragazza della Prospettiva Nevskij”**®) e indicano il
suo carattere “finto”, dunque non reale, ingannevole. E un’illusione, poiché il
protagonista non riuscira mai a conquistarla per davvero, anzi verra ingannato da lei. Il
passaggio citato si chiude con 1’apparizione di persone e carrozze immobili che, nelle

battute successive, improvvisamente prendono vita:

La strada immobile si & animata. Si sono accese le luci alle finestre dei negozi, una fila di lampioni
che si allontana. Sono sfrecciate le carrozze. Sono entrate, si sono messe a correre delle persone.

Una strada pit grande. Passano delle carrozze. Per la strada, sdoppiandosi meccanicamente e
allineandosi in un corteo, passano i soldati con i tamburi.

Il marciapiede. Passano in primo piano dei soldati. Sul marciapiede camminano indaffarate persone
ben vestite. Un vecchietto insegue una fanciulla. Tre zerbinotti camminano, agitando i bastoni da
passeggio. Due signorine corrono in modo affettato con dei cartoni. Una signora molto alta conduce
in fila sei piccoli cagnolini. Cammina un mercante robusto con la moglie. Poi si precipita una massa
di persone del tutto indistinte. Corrono, e in un istante si & sgombrato il marciapiede. Dietro ci sono
due negozi. A sinistra una caffetteria con una lampada in cima e un krendel’ davanti all’insegna. A

128 H, B. Toronb, Heeckuii npocnexm, pp. 25-33.

129 «nMHHBIE TEHU MENBKAIOT II0 cTeHaM», Ivi, p. 30.

130 v/, Kovalev, llKovalev. Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale. Il testo riporta
quanto segue: “Menbkarth: [...] balenare, riferito a luci e simili”.

131 Ibidem.

132 10, TrnsgHOB, OmMpbléKy U3 pexcuccépckozo cyenapus, p. 85.

133 «BockoBas Kykia, oueHb I0X03Kas Ha JeBymKy ¢ Hesckoroy, lbidem.
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destra c¢’¢ la finestra della libreria. Davanti alla finestra, dando le spalle agli spettatori, si trova Akakij
Akakievig®3,

Tynjanov inizia a descrivere tutti gli elementi che caratterizzano la Prospettiva Nevskij,
riprendendo la rappresentazione fornita da Gogol’: finora sono stati menzionati “i ponti”
(mosty), “le case” (doma), “le insegne dei negozi” (vyveski), “le carrozze” (karety), “le
dame” (damy), “i soldati” (soldaty), “il mercante” (kupec), “il vecchietto” (staricok) e “la

garitta” (budka), tutte parole riprese dal racconto originale'®

. Vengono condensate nelle
espressioni “persone ben vestite” (choroso odetye ljudi) e “zerbinotti” (franty) tutte le
descrizioni particolareggiate fornite da Gogol’, tra cui “tutto € ricco di decoro: uomini
con lunghi soprabiti, con le mani in tasca, signore con cappellini e abiti di raso, rosa,
bianchi e azzurro chiaro [...] mille varieta di cappellini, vestiti e fazzoletti, variopinti e
leggeri. [...] Incontrerete moltissimi giovani, per la maggior parte scapoli, che indossano
caldi soprabiti e cappotti”**®. Nel racconto la parte descrittiva & pili ampia e Tynjanov
riassume tutte le figure rilevanti con pochi vocaboli; inoltre nell’opera originale vengono
raffigurati i cambiamenti e i personaggi sulla Prospettiva Nevskij in base alle varie parti
del giorno, mentre la vicenda di Tynjanov inizia alla sera. Lo capiamo perché nel libro &
proprio al calar della notte che prende avvio la storia di Piskarév e Pirogov e compare la
guardia che accende i lampioni, proprio come nel testo di nostro interesse. Lo
sceneggiatore rielabora pertanto 1’inizio del racconto Nevskij prospekt, ma inserisce come

protagonista Akakij Akakievi¢, come chiarisce anche nel libretto:

Con la Prospettiva Nevskij inizia il cineracconto. Il giovane Akakij Akakievi¢ si muove tra la massa

13 (BacTwIBIIas ynuna oxkuia. 3aropeiuch Jamibl B OKHAX MarasvuHOB, JMHHS (OHAPEH, YXOMIAIMX

nanexo. / [Tonecnucs kapeTsl. 3axoanny, 3aderanu monau. / bonee kpynHo ymuna. [Ipoesskaror kapetst. [To
MOCTOBOH, aBTOMaTHYEeCKH CABaWBAasICh W CTPOSACh HAa XOJXy, MPOXOIST COJIaThl ¢ OapabaHIIMKOM. /
Tpotyap. IIpoxomsaT mo mepexHeMmy IUlaHy cojaaTtel. 1lo TpoTyapy MAOYT C HEKOTOPOH CyeTIHBOCTBHIO
XOopomro ozeTsie Mroan. CTapuyok npecieayer faMouky. Tpu ¢ppaHTa HAYT, TIOMaxuBasi TPOCTOUYKaMu. J[Be
JIEBHIIBI OETYT ’KeMaHHO ¢ KapToHKaMH. O4YeHb BBICOKAs JamMa BE/IET I[yTOM [IECTh KPOIIEYHBIX COOaYOHOK.
Wnet ToncTeiii kyner ¢ xeHol. [ToTom HaberaeT ky4a coBceM Hepa3IMIUMBIX Jrojei. [Ipoberatot, u Ha
MTHOBEHHME ouncTuiics Tporyap. C3aam nBa marasuna. CieBa KoQelHs ¢ JaMNoN HaJl HeH W KpeHJelIeM
nepes BeIBeckoil. CrpaBa OKHO KHIKHOW naBku. Ilepen OKHOM CHMHOM K 3pUTENnsM CTOUT Akakuil
Axakuesnu», (Ompuoigku, p. 81). 1l krendel” & un panificato simile al bretzel.

135 H. B. Torons, Heeckuii npocnexm, pp. 25-30.

136 «Bce MCTIONHEHO MPHIIMYKSA: MYUYMHBI B JJIMHHBIX CIOPTYKaX, C 3aJI0KEHHBIMM B KAPMAHbI PYKaMH,
JaMbl B PO30BBIX, OCNBIX U OJICIHO-TONYOBIX ATIACHBIX PEAMHIOTAX M LUIANKAX [...] THICSYH COPTOB
IUTATOK, TUIATHEB, TUIATKOB, — TECTPHIX, JEerKuX. [...] BBl BcTpeTnTe OUYeHbh MHOTO MOJOMBIX JIFOMCH,
GOITBIIIEI0 YACTHIO XOJIOCTHIX, B TEMJIBIX CIOPTYKAX U MIMHENAX», IVi, pp. 27-30.
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indifferente, ’affollata Prospettiva Nevskij, tra i baffi, meravigliosi baffi! Le basette vellutate, i vitini
di raso, che non sono piul spessi di colli di bottiglia®®’.

Anche in questa semplice descrizione lo sceneggiatore riprende il testo originale: “basette
vellutate, setose, nere; [...] qui incontrerete di quei vitini, che non vi immaginereste mai:
vitini sottili, striminziti, non piu spessi di colli di bottiglia®. E evidente come lo
sceneggiatore abbia voluto attingere quanto piu possibile all’opera originale; tuttavia egli
non ne ha fatto una semplice copia, poiché ha inserito elementi non presenti nei racconti,
li ha rielaborati, ha usato termini nuovi che rispecchiano pero I’intenzione di Gogol’. Ha
enfatizzato il fantastico, che nel racconto Nevskij prospekt € chiaramente visibile nella
parte finale, dove viene descritta I’atmosfera di inganno sprigionata dalla citta. Tynjanov
si dimostra innovativo: accentua caratteristiche dell’opera rendendole maggiormente
visibili agli occhi degli spettatori, riuscendo a trasmettere lo stile di Gogol’. Riuscire a
trasmettere 1’intenzione artistica dello scrittore ¢ 1’obiettivo del formalista, e si percepisce
in ogni riga del suo testo.

A questo punto, anche nelle didascalie ritroviamo tracce del racconto: “non c’¢
niente di meglio della Prospettiva Nevskij a Pietroburgo”*®, ¢ la frase che apre sia la
narrazione, che il film. E tuttavia sequita da “Akakij Akakievi¢ Basmackin, un impiegato,
che non si puo dire fosse molto importante”*, ripresa dal racconto Sinel’. E un esempio
efficace che ci aiuta a capire come Tynjanov abbia “montato” piu opere insieme; egli
presenta I’ambiente e la situazione di Nevskij prospekt, ma inserisce Akakij Akakievic.
Ora il protagonista si prepara ad affrontare 1’evento dinamico: I’apparizione della
sconosciuta, di cui si innamorera. Presentiamo di seguito le frasi che chiudono la prima

scena e introducono I’incontro con la ragazza:

Sullo sfondo della finestra la mano di Akakij Akakievic raffigura timidamente lo stupore. Alla finestra:
libri, riviste, statuette. Akakij Akakievi¢ si volta lentamente. Sullo sfondo della finestra e apparso il
suo profilo, giovane e misero.

137 «C Hesckoro MPOCIEKTa U HAYMHAETCs KUHOMOBeCcTh. MoJosioil Akakuii AKakueBUY IBUTAeTCs B

Gecnieynoii Toume, HaBogHsrOMEH HeBckuii mpocnekT, cpeau ycoB, 4yaHbIX ycoB! bapxarHeix 6akenodap,
aTJIaCHBIX TAJIMil, KOTOPBIE HUKAK HE TOoJMIe OYThUIOYHOM 1eiikny, (JIubpemmo, p. 79).

138 «Gaxenbap bl GapXxaTHbIE, ATJIACHBIE, YEPHBIE; [...] 371Ch BB BCTPETUTE TaKUE TAIMH, KAKUE JIaXKe BaM
HE CHUJTICh HUKOT/Ia: TOHCHbKHE, Y3CHbKHE TAIMH, HUKAaK He TOJIIE OYThUIOUHOM weikn», (Hesckuil, pp.
27-28).

139 et Huuero nyume Hepckoro mpocnekra, 1o kpaiineii mepe, B ITetepOypre»

140 «Axaxnit AkakueBnd balrMauKiH, YMHOBHUK HENb3s CKa3aTh, YTOOB OUCHD 3aMEUATENbHBII.
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Akakij AkakieviC si ¢ voltato verso gli spettatori, ha sbirciato timidamente sulla Prospettiva.
La Prospettiva Nevskij in un veloce movimento.

Sul marciapiede le persone stanno quasi correndo. Cammina, facendo roteare molto i fianchi, una
signorina. Sguazza un personaggio importante, a cui si accoda un impiegato dall’aspetto sfuggente. E
passata, echeggiando, una sciabola militare.

Tremola leggermente la luce del lampione®4L,

Cosi si chiude la descrizione della vita sulla Prospettiva Nevskij, con la marea di
personalita che sfilano, dalle signorine imbellettate agli impiegati, indaffarati e dinamici,
che sono in netto contrasto con la figura di Akakij. Gia da queste righe capiamo come
egli sia misero, stupito e intimorito dalla vitalita della citta; & in contraddizione rispetto
all’ambiente circostante e ai personaggi che vengono tratteggiati, “importanti”, energici,
che riescono a muoversi e a trovare spazio tra la folla di Pietroburgo. Le caratteristiche
specifiche di Akakij Akakievi¢ saranno analizzate nel prossimo paragrafo.
Concludendo, possiamo affermare che la prima scena sia importante per capire
I’andamento della vicenda, poiché esprime in pieno I’atmosfera di mistero e inganno che
Gogol’ intendeva esprimere nel libro e che caratterizza tutta la storia. Tynjanov, fondendo
due diversi racconti, crea una scena che riprende e rielabora in gran parte la descrizione
della Prospettiva Nevskij dell’opera originale, inserendo tuttavia Akakij con il suo profilo
“misero”. Lo sceneggiatore ha saputo non solo unire diversi testi, ma anche esprimere il
grottesco che pervade i racconti della raccolta Peterburgskie povesti, attraverso singoli
elementi (i lampioni, la nebbia, gli sguardi biechi) e personaggi (ricordiamo il sarto
Petrovic¢ e il lampionaio), utilizzando un lessico preciso e adatto a esprimere lo stile di

Gogol’.

3.4 — Akakij Akakievic: il “piccolo uomo” tratteggiato da Tynjanov
Akakij Akakievi¢ assume nel testo di Tynjanov caratteristiche nuove e diverse

rispetto al racconto originale. La causa di cio risiede nell’unione di due racconti diversi:

141 «Ha Qone okHa pyka Akakus AKakneBuYa poOKo M300paKaeT U3yMIeHHe. B OKHE — KHUTH, )KYpHAIIBI,

CTaTy?TKH. AKakMi AKakHeBHY MeUIeHHO oOopaunBaercs. Ha ¢oHe okHa BBIpHCOBajCs €ro npouib,
MOJIO/ION W HEeB3pauHbIA. / AKaKi AKaKHEBHY ITOBEPHYJICS K 3pUTEISIM, POOKO B3IJISTHYJ Ha MPOCIIEKT. /
HeBckuii mpocriexT B ABMXeHNH o4eHb ObicTpoM. / I1o TpoTyapy moutu Oeryt smoan. nér, odens Bpamias
6enpamu, mamouka. IImeBET BakHast ocoba, 3a KOTOPOH YBSA3BIBACTCS YMHOBHHWK YKJIOHYMBOTO BHIA.
Ipomén, rpems cabieii, BoeHHbIIH. / Muraert cirerka $houapby, (Ompuiexu, pp. 81-82).
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ad Akakij vengono attribuite anche qualita di altri personaggi. Analizzeremo il
protagonista utilizzando i criteri indicati nel secondo capitolo e vedremo come egli erediti
caratteristiche da altri personaggi presenti nelle opere Gogol’. Ricordiamo le categorie
principali che utilizzeremo per descrivere Akakij: chronos, topos, soma, psiche, telos, e
kratos.

Nella prospettiva del concetto di chronos, che indica il tempo in cui vive il
personaggio e il suo rapporto con esso, possiamo affermare che il tempo in cui vive il
protagonista ideato da Tynjanov sia 1’epoca di Nicola I, come nell’opera di Gogol’. Cio
che ci interessa maggiormente € definire il rapporto del personaggio con il tempo: lo
sceneggiatore, a differenza dell’opera originale, tratteggia la sua gioventt. Non ci sono
molte indicazioni nel testo se non I’aggettivo “giovane” (molodoj)**?, che appare nella
prima scena, quando viene introdotto Akakij. Nel film é chiaro come egli sia un ragazzo
quando prende avvio la vicenda e incontra la sconosciuta; nella seconda parte della
sceneggiatura “si trasforma nell’eterno consigliere titolare Basmackin”*3, come indicato
dalle didascalie (che riprendono in questo caso le esatte parole di Gogol’ dal racconto
Sinel **). Ecco la prima differenza apportata da Tynjanov: il protagonista & compiuto,
poiché non assistiamo solo alla seconda parte della sua vita (come nell’opera originale)
ma partecipiamo anche allo sviluppo della sua gioventu, che conferisce maggiore
coerenza alla storia e all’evoluzione del personaggio stesso. Akakij invecchia sulle carte
della cancelleria e cambia nell’arco della storia, o meglio diventa sempre piu misero e
disilluso.

Anche il topos, ovvero I’ambiente in cui vive il protagonista, contribuisce a
caratterizzarlo. All’inizio egli vive in una stanzetta modesta, che subisce cambiamenti
nell’arco della sua vita. Le didascalie del primo atto riportano: “L’appartamento di
Basmackin, al quarto piano, era composto da una piccola stanza, assolutamente senza
nessuna pretesa alla moda”'*>; qui Tynjanov riprende la descrizione di Gogol’ sulla vita
dei funzionari citata nel paragrafo precedente (ricordiamo il frammento “due piccole

stanze con un’anticamera o una cucina e qualche pretesa alla moda, come una lampada o

142 10. Trmsnos, Ompbwlexu us pescuccépcrkozo cyenapus, p. 81.

143 «mipeBpaTHIICs OH B BEYHOTO TUTYJISSPHOTO COBETHUKA BalMadkuHay.

143 «oH GBI TO, YTO HA3BIBAIOT BEYHBII THTYJIAPHBINA COBETHUKY, ([[Iunens, p. 136).

145 «(KsapTupa BaimmaukuHa, Ha 40M 3Taxe, OblIa B OJJHY HEGO0JIbLIYI0 KOMHATY, PEIIMTEILHO O€30 BCAKMX
MOJIHBIX TTPETEH3UI.
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un’altra cosuccia costata molti sacrifici”4¢). A differenza dei comuni impiegati, Akakij
nel testo di Tynjanov non si concede nemmeno qualche oggetto alla moda. Questo
esempio illustra come il formalista, a partire da un’opera letteraria, abbia rielaborato il
testo e abbia creato un personaggio e una vicenda con particolari nuovi. Altri dettagli che
possiamo dedurre dalla sceneggiatura riguardo alla sua dimora sono una sedia e una
candela (“si ¢ avvicinato alla sedia, si ¢ seduto ¢ pensa”, “la candela si scioglie sul
cappotto”#’), che indicano un ambiente povero. Il particolare della candela richiama il
racconto Nevskij prospekt: quando Piskarév si sveglia dal suo sogno, “tutta la candela si
& sciolta” (vsja sveca istajala)!*®; & un altro esempio che dimostra la compenetrazione dei
due racconti nel testo di Tynjanov. La stanza di Akakij, come gia accennato, cambia nel
corso della storia: ogni elemento della prima parte della sceneggiatura si “scambia” con
il suo corrispettivo nel secondo e terzo atto. Viene descritta nel testo in questo modo: “la
stanza di Akakij Akakievic¢ e diversa rispetto a prima. Entra Akakij Akakievi¢, accende
una candela. Poi la spegne. Appende il cappotto, si sfila la biancheria, indossa la vestaglia,
si siede sullo sgabello. La stanza ¢ buia. Ci sono strane ombre”4°, Appare sempre come
un luogo angusto, grottesco, ancora piu misterioso, con le “strane ombre” che vi si
proiettano. E lo specchio del protagonista: Akakij stesso diventa sempre pili grottesco, si
avvicina maggiormente alla condizione di “piccolo uomo”. Oltre alla stanzetta di Akakij,
il topos principale ¢ la citta di Pietroburgo. Come abbiamo detto, viene descritta anch’essa
in modo grottesco e fantastico, soprattutto nella prima scena (ricordiamo i lampioni e la
luce ingannevole, le insegne e la garitta che prendono vita, la folla energica che invade la
Prospettiva Nevskij e i passanti immobili come “bambole”). Oltre agli elementi gia citati,
ci preme sottolineare I’importanza della nebbia, poiché sono numerose le battute in cui
viene menzionata: “gradualmente inizia la nebbia” (postepenno nacinaetsja tuman),
“intorno la nebbia si fa piu fitta” (vokrug sil’'nee tuman), “una nebbia che aumenta”
(usilivajuscijsja tuman), “una nebbia sempre piu fitta” (vVsé sil ‘nee tuman), “nella nebbia

camminano sei zerbinotti” (v tumane idut Sest’ frantov), “la nebbia si addensa”

146 «iBe HEGOMBIIME KOMHATHI ¢ MIEPEAHEN WM KYXHEN W KOe-KaKUMH MOJHBIMHU TIPETEH3USIMH, JIAMITON
WK MHOU BEIIUIICH, CTOMBIICH MHOTUX MOXEPTBOBaHUY, ([Lunen, p. 140).

147 «miomomén K cTyity, cen M IyMaeT», «CBeva TaeT Ha WuHeNb», (Ompbiexu, p. 85).

148 H. B. Torons, Hesckuii npocnexm, p. 41.

149 «komnaTta Akakus AKakuMeBHYa, pyras, YeM paHbliue. Bxogur Akakuii AKakueBUY, 32)KUTAET CBEYY.
ITotom TymuT. Bemraer kamot, cHuMaeT O6ebE, HalleBaeT Xaart, caauTcs Ha Ta0ypeTKy. B komHaTe Mpak.
Crpaunbie Teun», (Ompuoisku, p. 90).
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(sguscaetsja tuman), “[Akakij] € gia poco visibile nella nebbia” (uze slabo viden v
tumane), “il lampione tremola nella nebbia” (v tumane mercaet fonar’)**°, e altre ancora.
E evidente come Tynjanov abbia voluto accentuare questo aspetto, che caratterizza tutti i
racconti contenuti nella raccolta Peterburgskie povesti. Vengono infatti utilizzati
numerose volte all’interno dell’opera la parola nebbia o altri vocaboli connessi: in Nevskij
prospekt (“Un pittore pietroburghese! Un pittore nella terra delle nevi, [...] dove tutto &
umido, [...] pallido, grigio e nebbioso. [...] Tutto davanti a lui € sprofondato nella nebbia.
[...] ancora la nebbia, ancora uno stupido sogno”**?), in Nos (“di nuovo I’avvenimento &
coperto da un velo di nebbia, e ci0 che e avvenuto in seguito €& assolutamente
sconosciuto”!®?), in Portret (“si diffonde la nebbia e toglie qualsiasi nitidezza agli
oggetti”®?), in Sinel’ (“ad Akakij Akakievi¢ gli si ¢ annebbiata la vista”'®*) e infine in
Zapiski sumasSedsego (“era davanti a me nella nebbia. [...] una nebbia grigio-azzurra si
& posata”®). Tutti questi esempi dimostrano come Tynjanov abbia voluto reinterpretare
non solo Sinel” e Nevskij prospekt, ma tutti i racconti citati nel loro insieme. Ha voluto
raffigurare soprattutto 1’idea di Pietroburgo espressa nella raccolta: una citta misteriosa
avvolta da una coltre di nebbia, che in senso metaforico simboleggia la decadenza e la
poslost’ (“volgarita”, “mediocrita”?®) dell’epoca di Nicola. Un altro elemento importante
della citta presente nel testo della sceneggiatura, che contribuisce a caratterizzare il topos,
e il freddo. Nel testo della sceneggiatura viene menzionato il freddo attraverso queste
espressioni: “Il termometro ¢ sotto zero. I rametti ghiacciati degli alberi. Una finestra
ricoperta di brina”*®’. E un elemento rilevante nella storia poiché & proprio il freddo a

spingere Akakij a recarsi dal sarto Petrovic per far riparare il suo vecchio cappotto:

150 FO. TrinstHOB, Ompulexu us pescuccépckozo cyenapus, pp. 84-85.

11 «XynoxHUK TeTepOyprekuil! XymoKHUK B 3€MJIE CHETOB, [...] Tae BcE MOkpo, [...] GmemHo, cepo,
TYMaHHO. [...] Bc€ mepeq HUM OKYHYJIOCH KAKHM-TO TYMaHOM. [...] OISATH TyMaH, OISITh KaKOe-TO IIIYHoe
cHoBuenue», H. B. Toronb, Hesckuii npocnexm // H. B. Torons, [Tosecmu, MockBa-Augsburg, im Werden
Verlag, 2002 (meuaraercs mo w3ganuto H. B. Toroms, Cobpanue couunenuii ¢ oesamu momax. Tom
mpemuii. Iloesecmu, Mocksa, Pycckas xkuura, 1994), pp. 6, 7, 12, reperibile al sito
https://imwerden.de/pdf/gogol_povesti.pdf.

152 «311eCh BHOBB BCE MPOMCLIECTBHE CKPHIBAETCS TYMAHOM, H YTO OBLIO OTOM, PELIUTEILHO HEU3BECTHOY,
H. B. T'orosns, Hoc // H. B. Torons, [losecmu, p. 32.

158 «ceeTcst TyMaH M OTHUMAET BCAKYHO PE3KOCTh y mpeameToBy, H. B. Torons, IlTopmpem // H. B. Toros,
Hosecmu, p. 54.

1% «y Akakus AxakueBuua 3aTyMaHuio B riasax», H. B. Torons, [Hunens // H. B. Torons, ITogecmu, p.
67.

155

«OBLJIO TIEpeI0 MHOIO B KaKOM-TO TyMaHe. [...] cu3blii TymaH ctenetcs», H. B. Toroms, 3anucku
cymacueowezo // H. B. Torons, [Tosecmu, pp. 93, 96.

1%6 V. Kovalev, IIKovalev. Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale.

157 «IpanycHuk: nuxe 0. 3aMEp3IlMe BETKU JepeBheB. 3auHeBeBIIee OKHOY, (Ompoisku, P. 88).
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Akakij Akakievi€ attraversa la strada. Si ¢ fermato sul marciapiede, tremando di freddo.
Akakij Akakievi¢ guarda dolcemente la strada.
Batte i piedi sul posto.

Soffia sulle mani.

Osserva il cappotto.

Foro nel cappotto.

1 colletto sfilacciato.

Akakij Akakievi¢ trova una soluzione.
L’insegna di Petrovic.

Foro nel cappotto. [...]

Akakij Akakievi¢ si & deciso.

Cammina per la strada®®8.

Da questo episodio si capisce come il gelido freddo pietroburghese sia un fattore decisivo
all’interno della storia, che fa scaturire nuovi eventi nella linea narrativa. Akakij capisce
che il suo vecchio cappotto & ormai logoro e, tremando dal freddo, decide di recarsi dal
sarto. L’evento avviene subito dopo la trasformazione di Akakij “nell’eterno consigliere
titolare”, il punto in cui inizia la vera e propria vicenda del racconto Sinel’. Nelle
didascalie viene riportata la frase seguente: “Esiste a Pietroburgo un nemico letale per gli
impiegati senza cappotto. Questo nemico ¢ il gelo”**®. Tynjanov, per descrivere I’episodio
nel testo della sceneggiatura e anche nei sottotitoli, riprende il seguente frammento del

racconto originale:

Esiste a Pietroburgo un nemico letale per tutti coloro che guadagnano circa quattrocento rubli all’anno.
Questo non & altri che il nostro gelo nordico [...]. Alle nove del mattino, proprio nel momento in cui
le strade si riempiono di impiegati che si recano al dipartimento, inizia a dare pizzicotti forti e pungenti
a tutti i nasi senza distinzione, tanto che i poveri funzionari non sanno proprio dove infilarli. [...] e i
poveri consiglieri titolari a volte restano indifesi. [...] Akakij Akakievi¢ da un po’ di tempo aveva
iniziato a sentire un forte fastidio alla schiena e alle spalle [...]. Alla fine penso se non ci fosse qualche

18 «Akakuil AkakueBMd nepexomut yimity. OCTaHOBMIICS Y TpPOTyapa, Jpoxka OT xonoza. / AKakuii

AKakueBHY KPOTKO cMOTpPUT Ha yiuity. / Tomuercs Ha mecre. / [lyet Ha pyku. / OrusiapiBaeT kanort. / Jpipka
B Karote. [...] / O6e3mmuii BopoTHHK. / Akakuid AkakneBnd coobpaxaert. / BoiBecka [lerpoBuua. / [Ipipka
Ha Kanote. / Akakuit AkakueBud permics. / Unér no ynuue», (Ompuiexit), p. 88.

19 «Ectp B IMeTepOypre cuibHbI Bpar GeCHIMHENLHBIX YHHOBHUKOB. Bpar 3ToT- MOpO3».
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difetto nel suo cappotto. Esaminandolo per bene a casa, si accorse che in due-tre punti, proprio sulla
schiena e sulle spalle, era diventato praticamente un velo; il tessuto si era talmente consumato che il
freddo trapelava, e la fodera si sfilacciava. [...] Akakij Akakievi¢ decise che era giunto il momento di
portare il cappotto da Petrovic*e,

Questo passaggio € stato rielaborato e adattato al testo della sceneggiatura, attraverso
precisi elementi visivi, come “i rametti ghiacciati”, “la finestra ricoperta di brina” e il
“foro nel cappotto”. Ricapitolando, ¢ evidente come il freddo e la nebbia, che
caratterizzano la citta, siano stati interpretati da Tynjanov come elementi fondamentali
per rappresentare il topos del personaggio all’interno del testo. Nel libretto lo
sceneggiatore spiega come la citta abbia “inghiottito” Akakij e come la tormenta ricopra
tutti 1 miraggi che sprigiona: “Akakij Akakievi¢ ¢ morto in inverno. Soffia un vento
tagliente e impetuoso, nevica. La tormenta ricopre anche il «personaggio importante», la
guardia e il monumento di Pietro, ricopre tutte le illusioni della Russia di Nicola; sullo
schermo turbina furiosamente la bianca tempesta”?,

Dopo aver illustrato il chronos e il topos, approfondiamo ora le caratteristiche di
soma e psiche. Per quanto riguarda i tratti fisici, non vengono menzionate molte
descrizioni o indicazioni sull’aspetto esteriore di Akakij (come invece sono specificate
nel libro e riportate nei paragrafi precedenti), tuttavia Tynjanov si concentra sul vestiario.
Gia dalla prima apparizione del personaggio sulla Prospettiva Nevskij viene dipinta la sua
condizione umile: “si ¢ girato verso lo specchio alla finestra. Ha visto il suo riflesso. Il
sorriso é scivolato via gradualmente dal suo viso. Appare interamente, dalla testa ai piedi,
misero e mal vestito. Le calzature trascurate, davanti a loro sfilano scarpe eleganti e stivali

brillanti”'®2, Si nota subito come Akakij sia deluso da sé stesso e dal suo status; inoltre

160 «EcTh B [TeTepOypre CHIBHBIN Bpar Bex, MOJTYYAIOIIMX YETHIPECTa PyOJIei B TO/] KaTOBaHbs MIIH OKOJIO

TOro. Bpar 3ToT He KTO Apyroi, Kak Hall ceBepHbI MOPO3 [...]. B 1eBsITOM Yacy yTpa, MMEHHO B TOT 4ac,
KOT/1a YJIUIBI TIOKPBIBAIOTCS MIYIIMMH B AEMapTaAMEHT, HAYMHAECT OH JaBaTh TAKWE CHIIbHBIC U KOJIIOUHUE
memyku 6e3 pazdopy Mo BCceM HOocam, YTo OellHbie YMHOBHUKH PEIIUTENBHO HE 3HAIOT, KyAa JeBaTh HX.
[...] m OemHble TUTYISApHBIE COBETHUKM HMHOTNA OBIBAIOT Oe33amUTHBI. [...] AKakuil AKakueBWd C
HEKOTOPOTO BPEMEHH Hadal YyBCTBOBATh, YTO €r0 KAK-TO OCOOCHHO CHJIBHO CTajO MPOMNEKaTh B CIIHHY H
wredo [...]. OH mogyman HakoHeI, He 3aKII0YaeTcs JIM KaKuX TPeXOB B €ro ImmHenu. PaccmotpeB eé
XOPOIIEHBKO y ceds ToMa, OH OTKPBUI, YTO B JBYX—TPEX MECTax, MIMEHHO Ha CIIMHE W Ha IJieYaxX, OHa
caenanach TOYHAs CEpISTHKA; CYKHO J0 TOTO UCTEPIJIOCh, UTO CKBO3WIIO, U MOJKIAJKa PacHon3Iach. [...]
Axakuii AKaKHeBHY PEILIII, YTO IIMHENb HY)HO Oynet cHecTH K [letpoBuuy», ([lunens, p. 141).

181 «Akakuil AxkakueBMY yMep 3UMOM. BLET pe3kuii, TOPBIBUCTHIN BeTep, HAET CHET. VI MeTeNb 3aHOCHUTh 1
«3HAYNTEIIHHOE JIUIIO», U OyZ0UHMKA, U TaMsITHUK [leTpy, 3aHOCHUT Bce MpU3pakn HUKOJIaeBCKoi Poccun,—
Ha BCEM dKpaHe OelIeHO KPYXUTCs Oenast Mmetenby, (JTubpemmo, p. 80).

182 «moBepHyJICcs K 3epKaity B OKHe. YBuIeN cebsl. YIIbIOKa MOCTENERHO CIOJI3NA C €ro Juna. [lokaspiBaeTcs
BECh OH, C TOJIOBBI O HOT HEB3PAuHBIH M IUIOXO ONETHIM. [I10X0 00yTHI HOTHM, U MHMO HUX NPOXOMAST
IIETOJIbCKIE GOTHHKH, GrecTsimue carnoruy», (Ompuigxu, p. 83).
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appare in contrasto con le persone che lo circondano. Le battute successive evidenziano

maggiormente questo aspetto:

Naviga davanti a lui una fila di personaggi: [...] un uomo con i baffi, uno con la cravatta.

Akakij Akakievi¢ impaurito e tremante. Sul marciapiede passano persone allegre e vestite in modo
eccezionale. Akakij Akakievié si & accostato alla finestra, vi si & addossato. In primo piano passa una
carrozza sfarzosa con dei passeggeri eleganti'6s.

Akakij si sente impaurito dalla sfarzosita e dalla bellezza delle persone vestite in modo
elegante, tanto da tremare. Egli risulta in contrasto, dal punto di vista dell’abbigliamento,
anche con ’antagonista (il “personaggio senza importanza”), che ricordiamo essere
descritto come “un impiegato ben vestito” (kakoj-to neplocho odetyj cinovnik)®*. Altri
personaggi a cui Akakij viene contrapposto, sempre in base al vestiario, sono i generali
che incontra nel sogno (“i generali con le stelle sul petto”; generaly so zvézdami na
grudi)!® e i passanti che, nella seconda parte del testo, indossano sfarzosi cappotti (“gli
passa davanti un uomo con un cappotto di lusso”; mimo prochodit celovek v roskosnoj
sineli)'®. Sono soprattutto queste figure a convincerlo della necessita di un nuovo
cappotto: il suo era ormai ricoperto di cera (ricordiamo la battuta “la candela si ¢ sciolta
sul cappotto”), logoro e bucato. Quando vede un passante avvolto da un bel cappotto egli
sente il desiderio di toccarlo: “Akakij Akakievi¢ ha sfiorato timidamente il cappotto con
la mano” (Akakij Akakievic robko kosnulsja Sineli rukoj)*®’. Questa scena non & presente
nel racconto di Gogol’ ed ¢ importante per capire come lo sceneggiatore abbia rielaborato,
attraverso un’immagine di impatto visivo, 1 sentimenti di Akakij, misero e desideroso di
apparire uguale agli altri. Dall’opera originale sappiamo che “il cappotto di Akakij
Akakievi¢ era oggetto di derisione da parte degli impiegati; gli avevano persino tolto il

suo nobile nome e lo chiamavano vestaglia”'®®, Il vocabolo kapot, traducibile come

183 «MuMO TIPOILIBIBAET DS YBUX-TO JIMIL [...] YENOBEK C yCaMH, YeJOBEK C TajJCTyKoM. / AKakuii
AkakueBuU4 opoOenblii u apoxkammii. [To TpoTyapy mpoxXoasT 3amedaTelbHO OJEThIC, BECENbie JIIOJIH.
Axakuii AKaKHeBHY IIPHIKAIICS K OKHY, BJIMII B OKHO. [1o mepeHeMy IuiaHy npoe3KaeT POCKOLIHAs KapeTa
C LICrOJbCKUMU Maccaxupammy, (Ompuisku, p. 83).

164 1vi, p. 84.

185 1vi, p. 87.

166 Jvi, p. 90.

187 1bidem.

168 «IINHETb AKakus AKaKkneBHYa CIIyKHWJIa TOXE MPEAMETOM HACMEIICK YANHOBHHUKAM,; OT Heé OTHUMAIIU
Jaxe GIaropoIHOe MM IMHENH U HassiBamu eé kamotomy», ([lunens, p. 141).
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“vestaglia” (v. nota 115 al capitolo 2 del presente lavoro), ¢ utilizzato da Gogol’ per
sminuire il soprabito di Akakij e viene adottato anche da Tynjanov quando descrive la
mantella ormai logora del protagonista: egli scrive, ad esempio, dyrka v kapote, “buco
nella vestaglia” e non v Sineli, quindi “nel cappotto”; cosi facendo riprende, attraverso un
semplice vocabolo, I’idea di base che voleva esprimere lo scrittore. Possiamo riassumere
affermando che Tynjanov abbia prestato fede alle intenzioni di Gogol’ dipingendo,
attraverso le condizioni fisiche e 1’abbigliamento, un personaggio che rispecchia quello
dell’opera originale, misero e povero. Egli ha inoltre aggiunto molti contrasti non presenti
nel libro che si esprimono attraverso scene nuove e dal forte impatto visivo, le quali
riflettono appieno lo status del protagonista.

Per quanto riguarda i tratti caratteriali (il parametro psiche), ricordiamo che Akakij
Akakievi¢, nell’opera di Gogol’, era descritto come il tipico “piccolo uomo” di condizioni
economiche umili, misero, eternamente umiliato dai colleghi e deriso dal destino,
insignificante e non intellettualmente evoluto. Diligente, con un’anima servile, laborioso
ma non inventivo, che non si diverte mai e non si cura del cibo e che trova come unico
piacere la copiatura, un’attivita essenzialmente meccanica. Egli € chiuso nel suo mondo
limitato, debole, impotente come quel “gattino di gesso” (gipsovyj koténok!®®) a cui viene
paragonato. L’ unico evento nella sua vita degno di nota e che gli trasmette piu sicurezza
in sé stesso ¢ I’acquisto del cappotto, la sua “compagna di vita”, che lo portera persino a
ribellarsi sotto forma di fantasma dopo la sua morte. Per quanto riguarda il personaggio
tratteggiato da Tynjanov, possiamo affermare che l’intento principale sia quello di
raffigurare proprio la sua condizione misera e insignificante, il “piccolo uomo” che, al
pari del testo di Gogol’, cerca di suscitare compassione con le sue disgrazie. Lo
sceneggiatore ha mantenuto I’intenzione originale, cercando di esprimere appieno il senso
dell’opera. Anche il personaggio di Tynjanov ¢ vittima dello scherno dei colleghi: “Al
dipartimento non gli veniva mostrato nessun rispetto, i giovani impiegati ridevano di lui,
e persino il suo cappotto logoro I’avevano battezzato con 1’ignobile soprannome
vestaglia”’®, come indica lo sceneggiatore nel libretto riprendendo il testo di Gogol’.
Inoltre egli si esprime per monosillabi, & un individuo intellettualmente poco evoluto,

proprio come il personaggio originale: lo dimostrano le espressioni “Il cappotto...

169 H. B. I'orons, ILunens, p. 139.
170 «B JACaApTaMEHTE HE OKa3bIBAJIOCHh EMY HUKAKOT'O YBaXCHUA, MOJIOABIC YNHOBHUKN CMEATINCh HAT HUM,
1 JaKe JPAHYI0 NIMHEIHUIIKY €r0 OKPECTHIN HEGIArOPOIHOM KIMUKOI: kanom», (Jlubpemmo, p. 80).
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fratello... completamente nuovo... quello... hanno rubato” e “a chi, fratello... ecco...
rivolgersi?”'"%. E un automa, come indicato nel libretto: “Ha quasi perso I’aspetto umano”

(pocti poterjavsego celoveceskij oblik)'"

. A tal proposito Tynjanov inserisce gli errori di
scrittura commessi da Akakij (“visione celeste” e la sostituzione del nome del
possidente), che non sono presenti nel racconto originale. Gogol’ lo descrive come un

impiegato che “non commetteva nemmeno un errore”!"

, mentre Tynjanov enfatizza la
condizione misera di Akakij, dipingendolo come un individuo ancor meno evoluto. Nel
libretto spiega: “Questo mondo ha spinto Akakij Akakievi¢ a compiere il peggio per un
impiegato, che copia con amore le sue carte, un delitto: un delitto contro le lettere, una
correzione. Questa correzione Akakij Akakievi¢ la compie con I’imbarazzato terrore di
un semi automa”’4, Un altro termine evidenzia, nel testo della sceneggiatura, questo suo
tratto: 1’avverbio “meccanicamente” (“Akakij Akakievi¢ ha fatto meccanicamente un
passo avanti”1’®) mostra come egli sia paragonabile a una macchina piuttosto che a un
uomo. E laborioso ma non inventivo: “no, datemi piuttosto qualcosa da copiare!” (net,
dajte, ja uz lucse perepisu cto-nibud’), come indicato nelle didascalie che richiamano
I’opera originale. Egli ¢ pertanto il “piccolo uomo” dipinto da Gogol’, che la citta di
Pietroburgo cerca di sopraffare: “questo imbarazzo il mondo tenebroso della gogoliana
Prospettiva Nevskij non puo perdonarlo. Lo sradica dal suo ambiente attraverso la risata
e lo scherno™’®, Oltre a descrivere Akakij come misero e insignificante, Tynjanov utilizza
dei vocaboli ricorrenti inerenti al campo semantico della paura, tra cui impietrito,
spaventato, tremante e terrorizzato: “impietrito Akakij Akakievi¢” (zastyvsij Akakij
Akakivic), “di colpo si ¢ impietrito” (vdrug zastyl), “il suo viso si ¢ impietrito” (ego lico
zastyl), “Akakij Akakievi¢, impietrito, guarda” (4dkakij Akakievic, zastyv, smotrit), “si €
spaventato all’improvviso” (vdrug ispugalsja) “Akakij Akakievi¢ si ¢ spaventato” (Akakij
Akakievic ispugalsja), “tremante” (drozascij), “trema” (drozit), “tremando si avvicina al

tavolo” (droza podchodit k stolu), “Akakij Akakievi¢ terrorizzato” (Akakij Akakievi¢ v

1 (Illunens... Gparel... COBEPIIEHHO HOBYIO... TOTO... YKPaIl», «K KOMY, OpaTell... TOTO... 00paTuThCA?»

11210, Tremsnos, Jubpemmo xunoguivma «Ilunenvy, p. 78.

173 «on Hu menan HU opHON ommMOKUY, ([Llunens, p. 138).

4 «3ror mup TONKHYN Akakus AKakMeBMYa Ha CAMOE YXKACHOE JUIS YMHOBHHUKA, JIFOOOBHO
TIEPENMCHIBAIONIETO OYMaru, MPECTYIUIEHUE —PECTYIIEHHE POTUB OYKBBI — MOJYUCTKY. DTy MOTIUCTKY
cosepinaeT Akakuil AKakMeBUY ¢ HEJIOYMEHHBIM Y)KacoM IojuaBTomaray, (JTubpemmo, p. 79).

115 «Axakuil AkakMeBMY MAIIMHAILHO ceNal mar Brnepém», (Ompuisku, p. 86).

176 «a10r0 HEMOyMEHHs TEMHBIH MUp rorojiesckoro HeBcKoro IpocneKkTa MpocTUTh eMy He MoxeT. OH
BBIKHIBIBAET €r0 M3 CBOEH CPEJIbl CO CMEXOM M H3€BaTeIbCTBOMY, (JIubpemmo, p. 79).
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uzase) , “terrore sul suo volto” (uzas na ego lice), “con diffidenza e terrore” (s nedoveriem
)77

i uzasom)*"'. Altri termini utilizzati riguardanti la paura e 1’agitazione del protagonista,
che ritroviamo in tutto il testo, sono smarrito, impaurito, scosso, imbarazzato, confuso,
agitato, sconvolto e sblordito: “il viso smarrito” (rasterannoe lico), “Akakij Akakievi¢ ¢
impaurito” (Akakij Akakievic orobelyj), “Akakij Akakievic ¢ scosso” (Akakij Akakievi¢
potrjasén), “sul suo viso imbarazzo” (na lice ego nedoumenie), “¢ imbarazzato, chiede di
entrare” (nedoumevaet, prosit vojti), “¢ confuso dall’alta societa” (smuscéén vaznym
obscestvom), “si ¢ agitato” (obespokoilsja), “Akakij Akakievi¢ ¢ sconvolto” (Akakij
Akakievi¢ oselomlén), “Akakij Akakievi¢ & sbalordito” (Akakij Akakievic obaldel)®.
Anche nell’episodio in cui BaSmackin si reca dal sarto ricordiamo che le emozioni provate
sono I’angoscia e il turbamento: “con timore” (S opaskoj), “ansima” (zadychaetsja),
“awvilito” (snik)!’®. Numerose descrizioni riguardano lo sguardo del personaggio, che
saranno utili all’attore per interpretare il ruolo: “batte le palpebre” (morgaet), “ha strizzato
gli occhi” (zazmuril glaza), “ha socchiuso gli occhi” (priscuril glaza)'. Ulteriori
indicazioni riguardo ai sentimenti di Akakij le ritroviamo nelle espressioni “sofferenza
sul viso” (stradanie na lice) e “egli ¢ fuori di sé” (on vne sebja)'®!, che accentuano
maggiormente la sensazione di sconforto del povero impiegato. Lo sceneggiatore, non
potendo permettersi le lunghe digressioni tipiche della narrazione per spiegare i pensieri
e le emozioni di Akakij, ha utilizzato I’alto numero di aggettivi appena citati, che
descrivono in modo visibile il suo turbamento, interpretato in seguito dall’attore.
Nell’opera di Gogol’ non sono presenti tutti questi riferimenti alla paura. Va rilevato,
tuttavia, che la parola “impietrito” (zastyvsij) utilizzata da Tynjanov ricorda 1’espressione
“gattino di gesso” che Gogol’ attribuisce all’impiegato. Egli ¢ immobile, “impietrito”, in
tutte le situazioni che gli si presentano. Il personaggio delineato nel testo della
sceneggiatura é continuamente sopraffatto dalla paura, anche durante la gioventu, la parte
che non ¢ presente nel racconto originale. Un’altra differenza sostanziale tra il
protagonista di Tynjanov e quello di Gogol’ ¢ costituita proprio dai tratti che presenta nel

primo atto. Nella prima parte del testo, in cui avviene I’incontro con la sconosciuta e il

sogno, troviamo vocaboli che accomunano il giovane Akakij a Piskarév, uno dei due

Y710, Temsmos, Ompuwlexu us peacuccéperozo cyenapus, pp. 82-90.
178 |vi, pp. 83-89.

179 1vi, p. 89.

180 Jvi, pp. 83-89.

181 Jvi, pp. 84-88.
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personaggi di Nevskij prospekt. Gli eventi che accadono corrispondono infatti al racconto,
pertanto I’impiegato vive e prova le stesse emozioni dell’artista durante questi episodi.
La caratteristica ricorrente € la timidezza (robost’), poiché Piskarév viene descritto come
un personaggio timido in tutto il racconto: “il giovane ragazzo in frac ¢ mantello timido
e tremante” (molodoj celovek, vo frake i plasce robkim i trepetnym), “un pittore
pietroburghese! [...] generalmente sono molto timidi” (chudoznik peterburgskij! [...] oni
voobsce ocen’ robki), “gli oggetti che si mescolano nella sua testa accrescono ancora di
piu la sua timidezza” (mesajusciesja v ego golove predmety escé bolee uvelicivajut ego
robost’), “I’artista Piskarév, timoroso, timido” (chudoznik Piskarév, zastencivyj, robkij),
“pronuncid con timidezza” (proiznés on c robost ’ju)'®2. Ugualmente, nella sceneggiatura,
sono presenti tali espressioni: “Akakij Akakievi¢ si € voltato verso gli spettatori, ha
timidamente gettato un’occhiata alla Prospettiva Nevskij” (4kakij Akakievic povernulsja
k zriteljam, robko vzgljanul na prospekt), “timidamente segue il lacché” (robko idét za
lakeem), “timidamente guarda 1’usciere” (robko smotrit na svejcara), “si regge
timidamente” (robko stoit), “ha sfiorato timidamente il cappotto con la mano” (robko
kosnulsja sineli rukoj)*®. E evidente come, attraverso 1’uso di singoli vocaboli, Tynjanov
abbia saputo condensare in un solo personaggio tratti appartenenti a figure di diversi
racconti. Ricordiamo che 1’incontro con la sconosciuta e il sogno sono parte di Nevskij
prospekt, che vengono assemblate con episodi e personaggi riguardanti Sinel’. Oltre ad
essere spaventato e timido, Akakij in soli due momenti nel testo appare felice e
trasognato. Questo avviene quando vede per la prima volta la ragazza, nelle espressioni
“Una debole parvenza di sorriso ha rianimato il suo volto. Ha iniziato a sognare” (slaboe
podobie ulybki ozivilo ego lico. On zamectalsja), “Akakij Akakievi¢ sogna, chiudendo gli
occhi” (Akakij Akakievi¢ mectaet, zakryv glaza)!®*, ma anche quando si immagina il
nuovo cappotto, la sua “compagna di vita”: “Akakij Akakievi¢ sorride” (Akakij Akakievi¢
ulybaetsja), “sorride sempre piu” (ulybaetsja vsé bol’se), “sospira teneramente”
(umilenno vzdychaet), “sogna il nuovo [cappotto], [...] ride” (mectaet o novoj, [...]

smeetsja)'®®. Tynjanov rispetta I’intenzione originale dello scrittore: Gogol’ mostra un

182 H. B. Torons, Heeckuii npocnexm, pp. 31-37.

183 10. TrmstHoB, Ompolexu us pescuccéperozo cyenapus, pp. 81-90.
184 Jvi, p. 83.
185 Jvi, pp. 90-91.
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personaggio insignificante, il cui unico momento glorioso ¢ ’acquisto del nuovo
cappotto.

Analizzando il telos, ovvero cio a cui aspira il protagonista, le sue intenzioni, e
evidente che egli abbia il solo scopo di trovare una compagna di vita. Questo aspetto e
ancor piu evidente nella sceneggiatura rispetto all’opera originale, in quanto il nuovo
personaggio mostra fin da subito il desiderio di un amore. Gogol’ dipinge invece un
impiegato soddisfatto del suo mondo chiuso e limitato, ridotto alle sole lettere: sara poi
I’evento del nuovo cappotto a cambiare il corso dell’azione e a far scaturire cambiamenti
nella sua personalitda. Nella sceneggiatura il protagonista cerca fin da subito di
raggiungere la donna amata e cio contribuisce a rendere il testo coeso e compiuto,
mostrando un conflitto che si sviluppa in crescendo, aumentando 1’intensita drammatica.
Akakij verra infatti deluso dal primo amore giovanile e in seguito anche dalla platonica
infatuazione per la mantella nell’eta adulta, che gli verra strappata senza pieta. Possiamo
affermare che, oltre al desiderio di una compagna di vita, egli ambisce anche ad essere
accettato dalla societa. Non si puo dire che sia un personaggio che “combatte” contro il
sistema sociale, anzi egli e umile, chiuso nel suo piccolo mondo; tuttavia, quando
percepisce il contrasto tra la sua condizione e il mondo circostante (ricordiamo ad
esempio i suoi indumenti contrapposti ai passanti sulla Prospettiva Nevskij) sente il
desiderio di essere come gli altri, senza gli scherni dei colleghi e con un bel cappotto
caldo. Ricordiamo il passaggio in cui Akakij segue “come un ombra” il passante che
indossa un lussuoso cappotto, e timidamente lo sfiora. Le frasi successive recitano:
“I’'vomo con il cappotto va avanti. Akakij Akakievi¢ fantastica. Passano delle persone
con il cappotto*8®; queste espressioni indicano i sogni del protagonista di avere una bella
mantella come gli altri, il desiderio di uscire dalla sua condizione misera. Analizziamo
ora i passaggi che mostrano chiaramente i desideri che nutre Akakij, ovvero I’incontro
con la sconosciuta e il sogno del nuovo cappotto. Nella prima parte del testo egli vive
un’esperienza che puo essere assimilata a quella di Piskarév: appare la “visione celeste”,
la ragazza che gli rapisce il cuore. Qui Basmackin, come D’artista, ¢ un sognatore:

ricordiamo tutti i riferimenti al termine “sognare” che abbiamo gia citato. Ecco come

186 «YCJIOBCK B INIMHCIIN I/I}IéT JaJIbIIC. Axaxnii AKaKneBuY TpE3UT. Mumo MIPOXOJAT JIOJU B INHUHEIIAX),

(Ompuwiexu, pp. 81-90).
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prende avvio I’evento dinamico dell’incontro con la ragazza, dopo la prima scena di

presentazione della Prospettiva Nevskij:

Strizza gli occhi a causa di un insopportabile bagliore. Ha distolto lo sguardo.
Il lampione splende di un bagliore insopportabile.

Akakij Akakievi¢ ha chiuso involontariamente gli occhi. [...]

Il krendel” gira leggermente.

Akakij Akakievi¢ strizza gli occhi.

Tremola la luce del lampione stradale.

Dondola la lanterna sulla pasticceria.

Gira il krendel’. [...]

Girano le ruote delle carrozze. [...]

Akakij Akakievi€ strizza gli occhi. Improvvisamente si immobilizza.

Si e fermata la lanterna sulla pasticceria.

Si sono immobilizzate le ruote.

Si e fermato il krendel’.

Si ¢ immobilizzato come un burattino uno zerbinotto. [...]

Per gli scalini della caffetteria & corsa su una ragazza. Si e fermata sul marciapiede.
Akakij Akakievi€ si ¢ spostato un po’ in avanti.

La ragazza si € immobilizzata. Come annusandola, a destra e a sinistra sono comparsi dei vecchietti e
degli zerbinotti.

Tremola intensamente il lampione.

Sfreccia furiosamente la Prospettiva Nevskij.

Akakij Akakievic.

La ragazza.

La Prospettiva Nevskij si € dileguata improvvisamente. Né persone sul marciapiede, né carrozze sulla
strada. Ci sono solo Akakij Akakievi¢ alla finestra e la ragazza alla caffetteria. Ora si oscura, ora si

illumina la via con i raggi del lampione tremolante. Poi di nuovo sono apparse persone e carrozze.

La ragazza é andata verso il lampione e sta in piedi sotto di esso.
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Si ¢ girata. Si & illuminato il suo viso®,

Due elementi sono rilevanti nell’apparizione della ragazza: la luce e il movimento. Il
“bagliore insopportabile” (nesterpimyj blesk) sprigionato dalla fiamma dei lampioni
simboleggia la luce celeste da cui ¢ avvolta: ¢ I’elemento chiave che Tynjanov riprende
dal racconto Nevskij prospekt. Nell’opera Gogol’ fa riferimento a un “chiaro bagliore”
(jarkij blesk) e a una “creatura incantevole che sembrava scesa dal cielo direttamente sulla
Prospettiva Nevskij” (prelestnoe suscestvo, kotoroe, kazalos’, sletelo s neba prjamo na
Nevskij prospekt)!®®. La sua bellezza ¢ angelica (“Dio, che tratti divini!”, Boze, kakie
bozestvennye certy!) e sprigiona una “bianchezza accecante” (oslepitel 'naja belizna).
Tynjanov cerca di rappresentare questa creatura divina e il bagliore che la attornia
attraverso la luce dei lampioni, accentuando questo elemento maggiormente rispetto al
racconto originale. Sono infatti numerosi i riferimenti alla fiamma tremolante e alla luce
sprigionata (“il lampione splende di un bagliore insopportabile”, “la luce tremolante del
lampione stradale”, “tremola intensamente”), tanto che Akakij non riesce a tenere gli
occhi aperti. Il lampione illumina il suo viso e la fa apparire divina e anche nelle didascalie
viene sottolineato il concetto attraverso 1’espressione ‘“creatura celeste” (nebesnoe
sozdanie). C’¢ un forte contrasto in questo frammento di testo: all’inizio la via € in gran
movimento (“gira il krendel ™, “girano le ruote delle carrozze”) ma improvvisamente tutto
si ferma, si immobilizzano tutti i personaggi, compreso Akakij. Questa scena rappresenta
ancora una volta il fantastico grottesco e tutto cio che vediamo di colpo si ferma ed entra
la bellissima ragazza; I’ambiente immobile simboleggia lo stato d’animo di Akakij,
impietrito dalla visione della creatura celeste. Dopo pochi istanti la via si rianima

all’improvviso (“sfreccia furiosamente la Prospettiva Nevskij”) ma viene tuttavia

187 4yt MOpraer oT HecTepmumoro onecka. [Tosepryn riasa. / Hecteprnumbiv 61eckoM Troput $poHapsk. /

Akakuii AKakHeBHY HEBOJIHO 3aKpbUI Tfa3a. [...] / Cnerka BepTUTCS KpeHAenb. / AKakuid AKaKHEeBHUY
Mopraert. / Muraet ynuansiid poHaps. / [TokaunBaercst poHaph HaJ KOHAUTEPCKOH. / BepTutcs kpeHens.
[...] / BpamaroTcst xoneca kapeTsl. [...] / Akakuii AkakueBU4 MopraeT. Bapyr 3acteur. / OctaHOBWICS
(oHaps HaJg KOHIUTEPCKOW. / 3acThiin Kojeca. / OCTaHOBWICS KpeHIenb. / 3acThUI B KyKOJIBHOH 103e
¢panr. [...] / ITo crynenskam kodeliHu BOexkata HaBepx JAeBymka. OcTaHOBMIIACh Ha TpoTyape. / AKakui
AxakueBnu mopaincst 4yTb Brepén. / JleBymka 3actburta. CiioBHO OOHIOXMBas €€, cnpaBa M CJeBa
3aMmenbKali cTapuiku M ¢panTbl. / OueHb muraetr GoHapb / bemeno muammiicss HeBckuil. / Axakuit
Axakuesny. / [leBymika. / HeBckuii Bapyr pacrasi. Hu mozneii Ha TpoTyape, HU KapeT Ha MOCTOBOM. Tonbko
y okHa Axakui AkakueBn4 W y KodeiHM neBymka. To 3aTeMHsSETCS, TO IPOCBETIISIETCS JIy4aMH
muraroniero ¢poHaps yiauna. [IoroM cHOBa 3aMeNnbKany IO U KapeTsl. / JleBymika nporia K GpoHapro u
crana nox HuM. / [ToBeprynack. OcBetnnocs e€ nurio», (Ompoisku, p. 82).

18 H. B. I'orons, Hesckuii npocnexm, pp. 31-33.
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rappresentata ““al rallentatore” (zamedlennaja sémka); d’un tratto svanisce tutto il
movimento sulla via e restano solo Akakij e la ragazza. Questo passaggio esprime i
sentimenti del protagonista, che viene colpito all’improvviso da questa sconosciuta e Si
sente immobile, spaesato e gli sembra che tutto cio che lo circonda in quel momento non

esista. Le battute successive recitano:

E schizzato il fuoco dal lampione.

Akakij Akakievi€ ha chiuso gli occhi. Poi li ha aperti. Una debole parvenza di sorriso ha rianimato il
suo volto. Ha iniziato a sognare.

Ragazza sotto al lampione.
Alla finestra del negozio c¢’¢ una statuetta di Amore e Psiche. [...]
Lentamente si apre il krendel’, assumendo la forma di un cuore.

Akakij Akakievi¢ sogna, chiudendo gli occhi. Li ha aperti appena appena. Ha deciso di andare. Di
colpo si & spaventato, inizia ad aggiustarsi*®°.

Da questo frammento intuiamo come egli si innamori subito della donna: il dettaglio della
statuetta di Amore e Psiche e il krendel’ che inizia a formare un cuore sono particolari
importanti per far capire come il protagonista sia ammaliato da lei. Ancora una volta
Tynjanov ricorre al fantastico per esprimere i sentimenti del personaggio. Egli inizia a
sognare: ma € proprio qui che si sente in netto contrasto con 1’ambiente circostante e

percepisce la poverta e la miseria della sua condizione. Poi, la ragazza gli sorride:

La ragazza ha girato la testa.

Akakij Akakievi€ ¢ trasalito, ha sgranato gli occhi. Li ha socchiusi, li ha aperti di nuovo, ha guardato.
La ragazza ha sorriso appena.

Akakij Akakievi¢ € sconvolto.

Improvvisamente inizia a girare velocemente il krendel’.

189 «bpo3Hyn Qeiiepsepk u3 QoHaps. / Akakuil AKakMeBMY 3aKpbUl IJasa. 3ateM OTKpbul ux. Ciaboe
nogo0ue ynpI0kn 0kuBHIIO ero juno. OH 3ameuTtancs. / JleBymka y ¢ponaps. / B okHe Marasuna cTaTysTKa
Awmypa u Ilcuxewn. [...] / MeaneHHO BBHITATMBAeTCS KpeHIENb, NMpUHUMas (opMmy cepaua. / Akakui
AKakveBHd MeYTaeT, 3aKpbIB TJa3za. Packpbul uX 4yTh-uyTh. Pemmn moitu. Bapyr umcmyrancs, cran
OTPaBIITECS», (Ompuieku, p. 83).
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Akakij Akakievi¢ trema, poi si ¢ deciso*®.

Akakij non riesce a credere che la ragazza stia sorridendo proprio a lui, e si sente
sconvolto. Il krendel’ che gira velocemente simboleggia il suo stato d’animo agitato;
raccogliendo le forze, egli decide di seguirla. Allo stesso modo, nell’opera di Gogol’, la

ragazza guarda Piskarév e gli sorride:

La creatura sconosciuta, a cui si erano aggrappati i suoi occhi, i suoi pensieri e sentimenti,
improvvisamente giro la testa e lo guardo. [...] Lei guardd Piskarév, e durante quello sguardo il suo
cuore sussulto; si fermo e abbasso lo sguardo; [...] decise di seguirla. [...] La donna si guardo attorno,
e a lui sembrd come se un leggero sorriso splendesse sulle sue labbra. Lui inizid a tremare e non
credeva a suoi occhi. No, era quel lampione dalla luce ingannevole che ha riflesso sul suo volto una
parvenza di sorriso; no, erano i suoi stessi sogni che si prendevano gioco di lui. Ma [...] tutto dentro
di lui si trasformo in un vago fremito, tutti i suoi sentimenti bruciavano [...]. E tutto questo lo suscito
un solo sguardo, un solo movimento di quella graziosa testolina®®..

Tynjanov e riuscito, in poche righe, a riassumere questo frammento del testo originale,
esprimendo attraverso immagini dal forte impatto visivo 1’idea dell’opera. E evidente
come il personaggio tratteggiato dallo sceneggiatore manifesti le emozioni di Piskarév e
si distingua dall’originale Akakij Akakievi¢ per 1 suoi desideri da sognatore della
giovinezza, che non caratterizzano il povero impiegato dipinto da Gogol’. Come indica
Tynjanov nel libretto, “Qui, sulla Prospettiva Nevskij, egli incontra la sconosciuta,
riguardo cui si destano i suoi sogni di una piacevole compagna di vita”%2, Nonostante
vengano deluse, le speranze di trovare 1’amore non si assopiscono, ed egli comincia a
nutrire il “sogno della nuova mantella, della ‘piacevole compagna ben imbottita con una

fodera non logora’” 1%3, Dal momento in cui esce dalla bottega di Petrovi¢ egli “inizia a

190 «JleBymika moBepHy.1a ronoBy. / Akaknii AKaKMeBMY B3IPOTHYJI, BBITYUHII [71a3a. 3aKMypPHIICS, CHOBA

OTKpBUI, HocMoTpen. / JleBymika 4yTh ynblOHysach. / Axkakuii AkakueBud NoTpsc€H. / Bapyr Owictpo
3aBepTesics KpeHaeb. / AKakuil AKaKUeBUY JIPOKUT, TIOTOM pemmics», (Ompuieku, p. 83).

191 (He3HakoMoe CyIIECTBO, K KOTOPOMY TaK NPUIIbHYJIM €0 IJ1a3a, MBICIIM U YYBCTBA, BAPYT TIOBOPOTUIIO
rOJIOBY M B3MUISIHYJIO Ha Hero. [...] OHa B3msiHy/a Ha [Tuckapésa, u Ipu 3TOM B3IUISIE 3aTPEETANIO €ro
cepJle; OH OCTAaHOBWJICS, TIOTYNHB IJ1a3a; [...] pemmics npecienosats. [...] KpacaBumna ornsHynacek, u
eMy [OKa3aJoch, Kak OyaTo JIErKas yipiOKa cBepKHYyIa Ha rybax eé. OH BeCh 3aIp0Kal K He BEPUI CBOMM
riazaM. Het, 510 ¢oHaph 0OMaHYMBBIM CBETOM CBOHMM BBIPAa3uil Ha JIKLE €€ [0a00ue YIBIOKH; HET, 3TO
cobcTBeHHBIE MeUThI cMetoTest Hax HuM. Ho [...] Bcé B HEM 00paTiiioch B HEONPEASHEHHBIIN TPEIeT, BCe
4qyBcTBa ero ropei [...]. I Bc€ 910 mpou3Bén oquH B3LISI, OJUH IIOBOPOT XOPOLIEHBKOM TOJIOBKUY,
(Hesckuii, p. 33).

192 3neck, Ha HeBckoM mpocmiekTe, OH BCTPEYAETCS HE3HAKOMKY, MO MOBOJLY KOTOPOH IPOGYKIarTCs
MEYUTHI €T0 O MPHUATHOM TIOAPYTe XKU3HN», (JTubpemmo, p. 79).

193 «MeuTa 0 HOBOIA HIMHENH, «O TIPATHOM MOAPYre Ha TOJICTON BaTe, Ha NoAKIaake 6e3 usHocy», Vi, p. 80.
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sognare la nuova mantella come una piacevole compagna di vita” (stal mectat’ on o novoj
sineli, kak o prijatnoj podruge zizni), come indicano le didascalie sulla pellicola. Nella
sceneggiatura questa parte viene descritta nel frammento gia citato in cui avviene la
trasformazione del vecchio cappotto nella nuova mantella, che a sua volta prende le
sembianze della ragazza sconosciuta della gioventu. Dopo aver visto questa
trasformazione davanti ai suoi occhi, “Akakij Akakievi¢ si avvicina alla mantella, la
bacia, sta davanti a lei in ginocchio. Improvvisamente vede che e la mantella vecchia.
Addolorato si allontana da essa. Sogna quella nuova, quasi rannicchiandosi dal freddo. Si
immagina come apparira con la nuova mantella. Ride”%4. Ecco come Tynjanov descrive
I desideri di Akakij, il quale vede la mantella come il suo nuovo amore, arrivando persino
a baciarla. Poi, come indicato nel libretto, “il sogno dell’impiegato si trasforma in realta,
in imbottitura e fodera. Sulle spalle di Akakij Akakievi¢ al posto della «vestaglia» ¢’¢ il
nuovo cappotto. E persino i suoi compagni festeggiano questo cambiamento significativo
nella sua vita”!%. Il giorno in cui riceve il nuovo cappotto ¢ “il piu trionfante nella vita di
Akakij” (samyj torzestvennyj v zizni Akakija), come descrivono le didascalie riprendendo
le parole di Gogol’. Ricapitolando, il personaggio di Tynjanov riprende in gran parte
quello del racconto Sinel’, ma presenta anche tratti rilevanti (soprattutto per quanto
riguarda le emozioni) di Piskarév.

L’ultimo elemento da approfondire della figura di Akakij ¢ il kratos, ovvero il suo
rapporto con il potere. Questo aspetto descrive la sua relazione con la societa, le istituzioni
e la gerarchia. In senso lato possiamo affermare che egli si trovi in forte contrasto con
I’intero assetto sociale: ¢ visibile dal suo aspetto misero, dall’abbigliamento e dalla
mancanza di un bel cappotto che accomuna gli altri impiegati. Per quanto riguarda il
rapporto con I’istituzione, egli si sente solo la piccola parte di un grande ingranaggio,
proprio come il personaggio di Gogol’. Preferisce non prendere alcun tipo di decisione
ma restare nel suo mondo della copiatura, come testimoniano le didascalie “chiedono di
redigere un rapporto” (prosjat sostavit’ otnosenie) a cui egli replica con la famosa frase

“datemi piuttosto qualcosa da copiare” (net, dajte, ja uz lucse perepisu cto-nibud’). Oltre

194 «Axaknii AkakneBHY OIXOMHUT K MIUHENH, HENyeT e€, CTAHOBHUTCS Nepe ] Hel Ha KoleHH. Bapyr Buaur,

YTO IIMHENb cTapas. B rope orxoaut ot He€. MedraeT o HOBOW, uyTh &xkack oT xonona. Ilpeacrasnser
cebe, Kak OyJIeT BBITIISIICTh B HOBOIT IIMHENH, cMeeTcs», (Ompuiexu, P. 91).

195 «uuHOBHMYBS MeuTa OONeKanach B IUIOTh, B BaTy W mojkiaaky. Ha rueuax y Akakus AxakueBuda
BMECTO «KaIl0Ta» — HOBas IIMHEIb. M Jaxce TOBapHUILNY €ro Mpa3fHyIoT 3Ty 3HAMEHATEIbHYIO IEPEMEHY B
€ero Xu3Hn», (JTubpemmo, p. 80).
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alla sua umile posizione, I’aspetto piu importante ¢ il rapporto con la gerarchia: egli verra
“schiacciato” dal “personaggio senza importanza”, quel giovane impiegato che, facendosi
strada, ¢ riuscito a diventare il “personaggio importante”. Akakij non riesce a elevarsi
socialmente, rimane 1’eterno consigliere titolare deriso da tutti. Anche lo scherno ¢ un
elemento importante che definisce il suo rapporto con I’istituzione. Egli viene deriso
proprio a causa della sua misera condizione sociale, per i suoi abiti sgualciti e la sua
mantella logora. In tutto cio il personaggio di Tynjanov non si discosta da quello di
Gogol’, anzi lo rappresenta pienamente. Egli si mostra anche spaventato dall’alta societa
raffigurata nel sogno, come citato in precedenza; non riesce a sentirsi a suo agio perché
percepisce la differenza tra sé stesso e 1 generali “con le stelle sul petto”. Il protagonista
tratteggiato nella sceneggiatura viene rimproverato non solo dal “personaggio
importante” (come nell’opera originale), ma anche da un suo vecchio superiore, che lo
riprende per aver commesso distrattamente l’errore di copiatura (“visione celeste”,
nebesnoe videnie, al posto di “maggiore in quiescenza”, major v otstavke). Egli ¢
destinato a scontrarsi con la gerarchia per tutta la sua vita. Il tema dell’umiliazione verra
affrontato nel dettaglio nel prossimo paragrafo, in cui sara presentata 1’analisi delle scene

che lo esplorano pienamente.

3.5 — Alcune scene

Il tema della sceneggiatura, come gia affermato, ¢ quello dell’ingiustizia sociale e
della disumanita. Ricordiamo che 1’obiettivo di Gogol’ era quello di spingere il lettore
alla compassione per il protagonista, umiliato dai colleghi, dal sistema sociale e dal
destino. Tynjanov cerca di rispettare I’intenzione dello scrittore, spingendo lo spettatore
a provare pieta per il povero Akakij ed esprimendo I’intenzione di Gogol’; egli non mostra
infatti solo 1’ingiustizia sociale, ma cerca di raffigurare appieno la disumanita che si cela
nell’animo degli individui. Cosi facendo, egli vuole mostrare Akakij come un “nostro
fratello” che, sottoposto a tanta umiliazione, suscita in noi la compassione e la
comprensione che possiamo provare per un nostro simile. Il tema dell’ingiustizia sociale
si percepisce dai contrasti che scaturiscono tra il protagonista e la realta circostante, ad
esempio la descrizione dei suoi vestiti o della sua umile dimora, che si differenziano dagli
altri personaggi e ambienti descritti. L’ingiustizia ¢ espressa soprattutto nelle scene che

mostrano le umiliazioni subite da Akakij da parte dei suoi superiori e dal furto del suo
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amato cappotto, per cui ha tanto lottato senza ricevere aiuti. Come abbiamo detto il tema
risulta essere in realtd piu ampio e arriva a includere la vera e propria disumanita
dell’essere umano: Akakij viene deriso, umiliato da tutti gli individui che incontra sul suo
cammino, dalla ragazza che lo inganna al “personaggio importante” che lo calpesta senza
rimorsi.

Nella sceneggiatura il tema sorveglia 1’unitarieta della storia e si presenta come
legame tra il racconto degli eventi e il problema centrale, poiché é cio che da senso a tutta
la vicenda. Esso fa da sfondo all’intero testo € Tynjanov cerca di mostrarlo in ogni scena
descritta. Tuttavia in alcuni momenti si puo dire che sia espresso con evidenza. Lo
sceneggiatore infatti cerca di tradurlo in azioni tematiche, quindi in scene “topiche” che
lo esplorano esplicitamente. Il primo di questi episodi avviene nel momento in cui Akakij
incontra la sconosciuta sulla Prospettiva Nevskij. In questa scena viene mostrata
pienamente la condizione misera di Akakij, che viene sopraffatto per la prima volta dal
“personaggio senza importanza” e deriso dai passanti. L’episodio ha inizio nel momento
in cui compare 1’antagonista e Akakij non riesce piu a scorgere la ragazza. Citiamo il

testo:

La ragazza ha estratto un fazzoletto e 1’ha accostato delicatamente al naso. Poi ¢ andata avanti, sul
marciapiede.

E passata davanti all’impiegato e ad Akakij Akakievi¢. Improvvisamente ha lasciato cadere il
fazzoletto. Akakij Akakievi€ si ¢ lanciato ed ¢ caduto. L’impiegato si ¢ chinato.

La mano di Akakij Akakievi¢ si allunga goffamente verso il fazzoletto. La mano dell’impiegato
raccoglie il fazzoletto con delicatezza.

L’impiegato I’ha porto alla ragazza in modo galante.

Lei I’ha ringraziato con uno sguardo. Un istante, e la ragazza ¢ andata oltre.
L’impiegato ci ha pensato e 1’ha seguita.

Akakij Akakievi¢ vuole alzarsi da terra, osserva.

La ragazza che se ne va, poi I’impiegato.

Akakij Akakievi€ si ¢ alzato tra gli sguardi beffardi dei passanti. Vuole gettarsi all’inseguimento della
ragazza'®®.

196 «I[GByIHKa BbIHYJIA INIATOYCK U JACJTIUKATHO NPHUIIOKHNIIA €TI0 K HOCY. 3arem nomura BHCpé,Z[ Ha TpOoTyap. /

IIpomma MuMoO YMHOBHWKAa M AKakus AKakneBHWYa. Bapyr ypoHmia ruratouek. AKakuid AKaKneBUY
Opocwiics u ynan. YnHOBHUK HarHyncs. / Pyka Akakus AkakvneBHYa HEJOBKO TSHETCS 3a TUIaTKkoM. Pyka
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Da questo frammento capiamo come Akakij venga letteralmente schiacciato sia
dall’antagonista che dalla donna, che non si cura affatto di lui. E proprio lei a “sfidare” i
due pretendenti, gettando il fazzoletto a terra e poi andandosene. Il “personaggio senza
importanza” ¢ posato, galante e raccoglie il fazzoletto “con delicatezza”, mentre Akakij
si rivela goffo e incapace di rialzarsi. E proprio in questo momento che viene evidenziata
la differenza tra i due personaggi, appartenenti alla stessa categoria sociale ma
assolutamente opposti. Akakij € misero, insignificante, con i vestiti sgualciti;
I’antagonista e slanciato, ben vestito e determinato. Il protagonista cade, non riesce a
raccogliere il fazzoletto e nemmeno a rialzarsi. Viene umiliato davanti alla folla di
passanti, che ridono di lui coprendolo di “sguardi beffardi”. Tynjanov, creando una scena
completamente nuova, riesce ad esprimere pienamente il tema, raffigurando il povero
Akakij sommerso dallo scherno dei passanti e dalla noncuranza dell’antagonista e della
ragazza. Questo episodio suscita compassione per il povero impiegato, meschinamente
deriso da tutti. Egli vede la scena dal basso, come indicano le annotazioni di Tynjanov:

la scritta “dal basso”, snizu*®’

, € stata aggiunta di fianco alla battuta “la ragazza che se ne
va, poi I’impiegato”. Akakij non riesce a muoversi e a prendere parte alla vicenda, ma
osserva ci0 che accade dalla sua misera posizione. Dopo questo passaggio lo
sceneggiatore inserisce 1’episodio comico di contrasto dei bottoni che cadono terra con

Akakij che non riesce a reggersi i pantaloni. Egli si sente imbarazzato:

Akakij Akakievi€ strizza gli occhi. Sul suo viso ¢’¢ imbarazzo. [...]

Infine Akakij Akakievi¢ ha raggiunto la strada. Vuole andarsene. Ma si precipita una carrozza dietro
Daltra, senza permettergli di passare'®,

Dopo aver subito I’umiliazione da parte della ragazza, del “personaggio importante” e dei

passanti egli si sente turbato e imbarazzato, non ¢ all’altezza della societa e nemmeno

YMHOBHHUKA CMOKONHO GepéT martok. / UMHOBHMK rajlaHTHO nojan jaesymike. / OHa noGiarogapuia ero
B3MVIA10M. MIHOBEHME - M JIEBYLIKA MPONLIA Janbiue. / UNHOBHUK TIOyMasl U TIOIEN 3a Hel. / Akakuii
AKakveBUY XOYET MOJHATHCS C 36MJIHM, TISAWT. / YXOAsAIas AeBYINKa, MIOTOM YHHOBHUK. / AKakuii
AKakveBHY BCTAJI M0]] HACMEILINBLIMHU B30PaMH MPOXO0XKHUX. XOUET OPOCUTHLCS 3a AEBYINKOMNY, (Ompoiexu,
p. 84).

197 Ibidem.

1% «Akaxuit AxaxueBmu Mopraer. Ha mume ero Hemoymenue. [...] / Haxomen Axakuii AKakueBHd
norobparcst K MocToBoi. XoueT coiiti. Ho kaperta 3a KapeToro MuaTcsi, He 1aBasi eMy mpoitny, Ibidem.
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della donna che 1’ha ammaliato. Non riesce nemmeno ad andarsene, anche la citta lo
ostacola. A questo punto Tynjanov inizia a descrivere la nebbia utilizzando le espressioni
precedentemente citate; la misteriosa Prospettiva Nevskij non permette ad Akakij di
raggiungere la donna ed egli rimane bloccato dal traffico e dalla nebbia che avvolge la
citta. Come afferma Tynjanov nel libretto, “Akakij Akakievi¢ non puo raggiungerla, la
Prospettiva Nevskij lo allontana da lei”'®. Dopo questa prima umiliazione subita, il
povero impiegato si sente totalmente ferito: lo sceneggiatore descrive il suo stato d’animo
con le parole “sofferenza” (stradanie) e “egli ¢ fuori di sé¢” (on vne sebja)’®, che
esprimono pienamente il tema. Le ultime due parole della scena sono “bambola alla
finestra” (kukla v okne) e “zerbinotto sull’insegna” (frant na vyveske)?°!: queste immagini
simboleggiano metaforicamente la donna e 1’antagonista. La ragazza ¢ infatti “finta”
come una bambola, ¢ un’illusione, poiché Akakij non riuscira mai a conquistarla, anzi
verra ingannato da lei, mentre il “personaggio senza importanza” ¢ uno zerbinotto, che
ostenta eleganza e buone maniere.

Un’altra scena in cui viene affrontato direttamente il tema ¢ I’episodio in cui
Akakij vede in sogno la donna. “Nella sua stanza Akakij si € assopito. Fa un sogno: ¢
giunta per lui una carrozza di gala, lo portano a un ballo, a quella stessa sconosciuta”?%?,

illustra Tynjanov. La scena inizia cosi:

Akakij Akakievi¢ dorme, all’improvviso si ¢ svegliato, ¢ trasalito, dice: “Entrate”.

La porta si ¢ aperta lentamente. Sull’uscio c¢’¢ un alto lacche, molto simile a Nicola L. [...]
Il lacché, appoggiando la mano al cilindro, parla lentamente.

Akakij Akakievi¢ ¢ stupito. Richiede.

11 lacché ripete lentamente e solennemente. [...]

Il volto del lacché é severo.

Akakij AkakieviC si ¢ spaventato, dice: “Vengo!”.

19 «Axaknii AKakueBMY HE MOXKET €€ HarHaTh, HeBCcKUil MPOCTIEKT OTTECHSET €ro oT Hed», (JIubpemmo,

p. 79).

20 [0, TrsHOB, OMpbleKU U3 PeHcUccépcroo cyenapus, p. 85.

201 1hidem.

202 (B xomHaTe cBoeii Axakuii AxakueBuya 3aipeman. EMy CHMTCS COH: 332 HMM IpHeXaia rapajgHas
Kapera, ero Be3yT Ha 6aj — K TO# caMoit He3HakoMKe», (JIu6pemmo, p. 79).
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Akakij Akakievi¢ segue timidamente il lacché?®3,

Arriva un lacche e invita Akakij a seguirlo; egli ¢ “simile a Nicola I”, vestito in modo
elegante, a differenza del protagonista. La sceneggiatura prosegue con la descrizione del
viaggio in carrozza, sullo sfondo della Prospettiva Nevskij. Akakij si dimostra sempre

timido e impaurito, soprattutto quando giunge al lussuoso palazzo:

La carrozza ha raggiunto ’ingresso di una casa lussuosa. [...]
Akakij Akakievi¢ guarda timidamente 1’usciere. [...]

Una scala imponente. |...]

Una porta sfarzosa. [...]

Una grande sala. Da dietro una tenda. [...] una lunga linea di pavimento splendente [...] un tappetto
lussuoso.

Akakij Akakievic¢ ¢ confuso.

Ai due lati del tappeto dietro tavoli dall’aspetto strano siedono importanti generali con le stelle sul
petto e scrivono.

Akakij Akakievi€ si ¢ agitato, ¢ confuso dall’alta societa, vuole andarsene.

Si volta e si imbatte nell’usciere. Lo guarda con timore, si volta e procede con cautela?®,

Akakij inizia a essere agitato a causa dell’alta societa, con cui non ¢ abituato ad entrare
in contatto. E visibile di nuovo il contrasto tra il protagonista e I’ambiente circostante:
giunge in una dimora sfarzosa, con scalinate imponenti e un pavimento splendente che lo

confondono totalmente. Sin qui il testo di Tynjanov riprende il racconto Nevskij prospekt,

203 «Akakuil AKakMeBMY CIUT, BAPYT MPOCHYJICS, B3APOTHYJI, TOBOPUT: «Boiimurey». / JIeph MeLIEHHO
oTKpsIIack. Ha mopore BeICOKMIA Take#, oueHb moxoxkuii Ha Huxomas |. [...] / Jlake#, mpumoxxuB pyKy K
WINHAPY, MEJICHHO TOBOPUT. / Akakmii AxakueBnd nopaxéH. [lepecnpammsaer. / Jlakeit meaneHHo U
TOPKECTBEHHO MOBTOPSET. [...] / JIuk makes crpor. / Akakuii AkakueBWUY HCITyTaics, TOBOpHT: «Mmy!». /
Axakuii AkakueBud pobko HAET 3a nakeem», (Ompuigku, pp. 85-86).

204 «Kapera moabexana K MOABE3NY POCKOIIHOTO AoMa. [...] / Akakuil AkakmeBUd poOKO CMOTPHT Ha
mBeinapa. [...]/ Konoccanpnas nectauna [ ... ] / Benmukonennas nseps. [ ...] / bonpmast 3ama. C3aau 3aBeca.
[...] amuHBas muHUS GnecTsero mnoja [...| pOCKONIHBIH KOBEP. / Akakuit AkakueBnd cMymiéH. / C aByx
CTOPOH KOBpa 3a CTPAaHHOTO BHJA CTOJIAMHU CHJST Ba)XKHBIC T€HEPAIIBI CO 3BE3/IaMM Ha TPYIU W MUIIYT. /
Axakuii AkakueBH4 0OECIIOKOMJICS, CMYIIEH BaXKHBIM 00IIecTBOM, Xxouer yiTH. / [loBOopaumBaercs u
HATHIKAETCS Ha MIBEHIapa. BOsS3IMBO CMOTPHUT HA HETO, TOBOPAYUBAETCS M OCTOPOKHO HAET Brep&m», IVi,
pp. 86-87.
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in cui Piskarév, assopitosi, sogna e vede un elegante lacché che lo porta in un palazzo

lussuoso:

All’improwvviso un colpo alla porta lo fece trasalire e riprendere i sensi. [...] entrd un lacche con una
lussuosa livrea. [...] “Quella signora, [...] da cui siete stato alcune ore fa, ha ordinato di portarvi da
lei ¢ ha mandato una carrozza per voi”. Piskarév era rimasto in silenzio, stupito [...] “Ascoltate,
gentilissimo” disse con timidezza, “di sicuro non dovevate entrare qui. Senza dubbio la signora vi ha
mandato da qualcun altro, non da me”. “No, signore, non mi sono sbagliato. [...] la signora desidera
vedere proprio voi [...]. Piskarév corse giu dalle scale. Nel cortile ¢’era davvero una carrozza. Si
sedette [...]. La carrozza si fermo davanti a un portone splendidamente illuminato e subito si stupi:
una fila di carrozze, un chiacchiericcio di cocchieri, finestre ben illuminate e il suono della musica. Il
lacche [...] lo accompagno in un vestibolo con le colonne di marmo, con un usciere ricoperto d’oro
[...]. Una scalinata aerea con balaustre brillanti [...] era gia entrato nella prima sala, spaventatosi e
indietreggiando al primo passo dalla terribile folla2%,

Tuttavia, a differenza della sceneggiatura, non vi si trovano soltanto i generali intenti a
scrivere come in un ministero, ma anche i partecipanti a un ballo, che si sta svolgendo nel
palazzo: “Scintillanti spalle femminili e neri frac, lampadari, lampade [...] un gran
contrabbasso, visibile da dietro la balaustra del magnifico coro [...]. Egli vide [...]
rispettabili anziani e vecchietti con le stelle sul petto [...]. In quel momento la folla
accerchio un gruppo che danzava”?®®. A questo punto, nella sceneggiatura, Tynjanov
inserisce elementi nuovi, ovvero rappresenta la cancelleria con gli impiegati intenti a
compilare documenti. Questi funzionari coinvolgono Akakij, riempiendolo di pratiche da

copiare. Inoltre, appare di nuovo la donna sconosciuta, seduta su un trono:

I generali si sono alzati, hanno infilato le penne dietro le orecchie e si inchinano rispettosamente ad
Akakij Akakievic.

205 (Bapyr cTyK y JABEpei 3aCTaBUJI €ro B3JPOTHYTh W OYHYTHCA. [...] Bomien jakell B 6oraroii nmuepee. [...]

— Ta 6apsIHs, [...] y KOTOPO# BBl H3BOJIMIIM 32 HECKOJBKO YaCOB MPeJ CUM OBITh, IPHKa3aia IPOCUTH Bac
K cebe M mpucnana 3a BamMu Kapery. Iluckapés ctosu1 B 6e3MONIBHOM yauBieHud [..] — Ilocmymaiite,
Mr00e3HbI, — TMPOU3HEC OH ¢ poOOCTHIO, — BBI, BEPHO, HE TyJa W3BOJMIM 3aiiTh. Bac Oapbns, 6e3
COMHEHWUSI, TIPHCIIAJIa 32 KeM-HHOY/b JpyruM, a He 3a MHOI0. — Her, cynaps, s He ommocs. [...] OapbIHs
HENpEeMEHHO eJaeT BUaeTh Bac [...]. [Tuckapes cOexan ¢ nectHuisl. Ha nBope TouHo crosina kapera. OH
cein B He€ [...]. KapeTra octaHOBMIack mepes SPKO OCBEIIEHHBIM MOIBE3I0M, W €T0 Pa30M HOPA3HIIHN: P
SKUMaXeH, TOBOP KydepoB, SPKO OCBEUICHHBIE OKHA M 3BYKHM MY3BIKH. Jlakeil [..] mpoBoamn B ceHu ¢
MpPaMOpPHBIMH KOJIOHHAMH, C OOJINTBIM 30JI0TOM IIBeimapoM [...]. Bo3aymHas nectHuma ¢ GurecTsummu
MepuiIaMi [...] y)ke B30IIen B IepBYIO 3ajly, HCITyTaBIINCh M MOMSATHBIINCH C IEPBBIM IIIATOM OT YXKACHOTO
MHOTONIOACTBAY, (Hesckuii, pp. 37-38).

26 «Cpepkarolue JaMCKMe IUIEYM M YEPHBbIE (JPak, JIIOCTPHI, JaMIibl, [..] TOJCTHINA KOHTpabac,
BBIIVIABIBABIINNA M3-32 MEPUJT BEIHKOJENHBIX XOpoB [...]. OH yBuzmen [..] MOYTEHHBIX CTapUKOB H

HOJIyCTapUKOB CO 3BE31aMH Ha (pakax [...]. B 310 Bpems Tosma o0CTymmIa TaHIYOIYO Tpymmy», Ivi, p.
38.
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Akakij Akakievi¢ risponde molto seriamente con un inchino.

I generali gli chiedono di proseguire.

Akakij Akakievi€ si ¢ mosso lentamente, all’improvviso si ¢ immobilizzato.

La tenda si & spalancata. Traspare, con un vestito nero, la ragazza della Prospettiva Nevskij seduta su
un trono. Dietro a lei ci sono dei pavoni. Vicino a lei un poeta, simile a Puskin, legge dei versi. Un
seguito di generali, ciambellani [...] le sta intorno.

Akakij Akakievi¢, impietrito, osserva.

La ragazza ha girato la testa verso di lui.

Akakij Akakievi¢, come sotto ipnosi, ¢ avanzato, ma all’improvviso davanti a lui si ¢ srotolata una
pergamena.

Akakij Akakievi¢ si @ voltato. Un impiegato vicino a lei gli chiede di riscrivere un documento. Akakij
Akakievic esita, poi scrive.

Restituisce il documento, vuole andarsene, ma arriva un altro impiegato, un terzo, un quarto, tutti con
dei documenti. Akakij Akakievi¢ scrive in modo febbrile. [...]

Finalmente ha concluso e si & guardato attorno. Intorno a lui ci sono molti impiegati con una miriade
di documenti. [...]

Sospira: € sudato. Cerca timidamente un fazzoletto.
La ragazza scende dal trono e gli lancia un fazzoletto.

Il fazzoletto & caduto. Akakij Akakievié si ¢ gettato, & inciampato, ¢ caduto a terra®”’,

Il frammento mostra come Tynjanov abbia voluto trasmettere ’'umiliazione a cui viene
sottoposto il protagonista. La donna e irraggiungibile, & una regina seduta su un trono,
circondata da pavoni e da un seguito di generali e impiegati. Getta ad Akakij un fazzoletto,
costringendolo a chinarsi a terra come nella prima scena, ma egli & goffo e inciampa di

nuovo, cadendo. E evidente la differenza tra la ragazza e il povero funzionario, che non &

207 «T"eHepalibl BCTAJIM, CYHYJIU TIEPhS 32 YIIIH U TIOYTHTENLHO KIAHAIOTCS AKakuio AkakueBuuy. / AKakuid

AKakHeBHY OYCHb CEPHhE3HO OTBEUACT MM IOKJIOHOM. / ['eHepaisisl mpocsaT ero WATH BHepén. / AKakuid
AKakueBHY TIOIIENT MEUICHHO, BAPYT 3acThUl. / 3aBeca pacmaxHyiach. [IpocBednBas B 4epHOM ILIAThe,
CTOWT y TpoHa JaeBymka ¢ HeBckoro. 3a Het0 — MaBIUHBL. PsAgoM ¢ Hero moaT, moxoxui Ha [lymkuHa,
ypraeT ctuxu. CBHTAa M3 TEHEPAJIOB, KaMeprepoB [...] CTOMT BOKPYT. / AKakwi AKaKHEBHUY, 3aCTHIB,
CMOTpHT. / JleByIlIKa MOBEpHYJIa K HEMY ToyoBY. / Akakuii AKakueBWY, KaK IOJ THITHO30M, JBHHYJICS
BHEPEN, HO BAPYT NepeJl HUM pa3BEepHYJICS CBUTOK Oymaru. / Akakuii AkakueBn4 o0epHyJcs. Psjiom ¢ Heit
KaKOW-TO YHHOBHHUK IIPOCHUT IIepenucaTh Oymary. Akakuil AkakreBrd KoJieOiercst, HoToM numeT. / Otnaér
Oymary, Xo4eT MJTH, HO TYT NOoAOeraeT Apyroil YNHOBHUK, TPETHH, YeTBEPTHIH, BCce ¢ OymaraMu. AKakui
AKaKueBHY JIMXOPaI0YHO NHIIET. [...] / HakoHel, KoH4MI 1 OrJIsiHyJIcs. BOKpyr HEero MHOro YHHOBHUKOB
CO MHOKEeCTBOM OymMar. [...] / B3nbixaeT: on Beck nmoreH. PoOko umier miartok. / JleBymka CXOAHUT ¢ TpOHA
n Opocaer emy IUIaTOK. / Ymam IuraTok. Akakuii AKakueBHY OpOCHIICS, CIIOTKHYJCS, PACTSHYICS»,
(Ompuisxu, p. 87).
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alla sua altezza ed é destinato a cadere ai suoi piedi. In questo momento Basmackin € in
preda all’ansia, poiché si vede costretto a scrivere e riscrivere una montagna di documenti.
Tynjanov riesce abilmente a congiungere i due racconti in questo passaggio,
rappresentando la scena descritta in Nevskij prospekt (1’apparizione della ragazza) ma
inserendo dettagli nuovi, che caratterizzano Akakij Akakievi¢, I’impiegato sventurato del
racconto Sinel’. Dopo questo frammento, egli viene ulteriormente deriso: gli cadono i
bottoni (come gia illustrato nei paragrafi precedenti) e tutti i personaggi ridono di lui (“i
generali hanno iniziato a starnazzare. Il seguito ride a crepapelle. La ragazza sorride”;
zagogotali generaly. Chochocet svita. Ulybaetsja devuska)?®®. Akakij viene umiliato in
modo crudele e sommerso dai documenti che gli gettano addosso i funzionari. A quel

punto, si sveglia:

Akakij Akakievi¢ si accovaccia sempre piu in basso. Gli impiegati che sghignazzano gli gettano
addosso delle pratiche.

I documenti sommergono Akakij Akakievic.
Akakij Akakievi¢ apre gli occhi.
Bussano alla porta.

Si ¢ avvicinato al lacche. Gli ha chiesto di pizzicarlo®®.

Come afferma lo sceneggiatore nel libretto “Appare da lontano la piacevole compagna,
ma come nella realta Akakij Akakievi¢ non riesce a raggiungerla e anche qui lo
allontanano e lo deridono”?%, In questa scena il tema & espresso con chiarezza: il
protagonista € un personaggio debole che viene schernito dal sistema sociale di cui
parte. Gli altri impiegati, invece di dimostrarsi suoi “fratelli”, lo allontanano dalla donna
amata e si prendono gioco di lui.

Un altro momento che dimostra come i suoi colleghi e altri personaggi lo

sheffeggino e rappresentato dalla scena in cui viene umiliato al postribolo. 1l protagonista

208 1O, TrIHAHOB, OMPbLEKU U3 PEHCUCCEPCKO20 CyeHapus., P. 88.

209 «Axakuil AKakueBUY MPUCEIAET BCE HIDKE. XOXOUyIMe YMHOBHUKM GPOCAIOT Ha Hero Jea. / Bymarn
3achmaloT Akakus AkakueBnya. / Akaknii AkakueBHY OTKpbIBaeT rnasa. / Cryyar B aepb. / [logomén k
nakero. [Ipeanoxun emy yuunayts», Ibidem.

210 «MesibKaeT rae-To W3JaiM IIpUATHAsS MOJPYra, HO KaK HasiBY He MOT Akakuil AKakueBHUY HarHaTh g,
TaK | 3/1€Ch OTTECHSIOT €r0 M M3/ICBAIOTCS HAX HUMY, (Jlubpemmo, p. 79).
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viene infatti chiamato dalla donna dopo averla vista in sogno: “il lacch¢ [...] chiede ad
Akakij Akakievi¢ di recarsi nelle camere dalla sconosciuta” (lakej [...] prosit Akakija
Akakievica v numera k neznakomke)?!!. Tuttavia ricordiamo che la ragazza ha il solo
intento di ingannarlo, convincendolo a scambiare i nomi dei possidenti sui documenti.
Dopo aver apportato questa correzione egli si reca di nuovo nelle camere, ma qui trova i
tre vomini (il possidente Pticyn, il proprietario del postribolo e il “personaggio senza
importanza”) assieme alla donna, pronti a schernirlo, per aver compiuto quest’azione
illecita senza nemmeno rendersene conto (Akakij € un automa). Tynjanov descrive questa
scena nelle didascalie, indicando dapprima il contesto (“Il fior fiore della societa si &
riunito di notte alle camere”) e poi inserendo un dialogo tra il possidente e Akakij, in cui
Pticyn offre all’impiegato una tangente per averlo aiutato (“Dato che avete corretto nella
pratica il mio nome, Pétr, con quello del defunto Prov e da lui non potete aspettarvi niente
— prendete...”)?!2. In seguito a questa battuta Akakij capisce di aver commesso il famoso
“delitto contro le lettere”, la correzione del nome, senza essersene reso conto. Tynjanov
inserisce la didascalia “Pétr, non Prov!” (Pétr, a ne Prov!), che indica la presa di
coscienza dell’impiegato; egli ¢ un automa e ha realizzato la correzione meccanicamente,
dopo essere stato influenzato dalla ragazza. A questo punto egli prova orrore, € atterrito
all’idea di aver compiuto una tale trasgressione, ma rimane ancora piu sconvolto per aver
capito che é stato ingannato da tutti, anche dalla donna. Viene umiliato dagli uomini e
dalla ragazza: il film mostra una scena grottesca, in cui lo sguardo di Akakij, presentato
in primo piano, trasmette il disprezzo e 1’orrore per questa situazione. Poi la ragazza gli
versa un bicchiere d’acqua sul volto, gli uomini lo sbeffeggiano e gli gettano il contenuto
di un recipiente addosso; lo colpiscono e lo coprono di meschine risate, fino a gettarlo a
terra. Questa e una delle scene che rappresenta piu efficacemente il tema, poiché il povero
Akakij viene umiliato senza pieta a causa della sua condizione; gli altri personaggi ridono
di lui perché é insignificante e diverso da loro, € un individuo talmente ridotto al livello
di automa da non rendersi nemmeno conto di cio che gli succede. L’antagonista lo
calpesta anche stavolta e, come afferma lo sceneggiatore: “nel mondo oscuro, in cui ha la

meglio il «personaggio senza importanza», I’impiegato-zerbinotto pietroburghese furbo

2L 1O, TrmsHOB, Jubpemmo kunoguivma «Ilunenvy, p. 79.
212 (I1peT 06pa3oBAHHOCTH cOOUpaCs HOUK B Hymepax / Kak Bbl BMecTo MeHs, ITetpa, nokoiinuka ITposa
B JIeJIE 03HAYMIIH, C HETO B3STKH TIIA/IKU- OJI0JKANTECh. ).
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e insolente, non c’¢ posto per Akakij Akakievi¢, che con innato imbarazzo si rapporta al
mondo esterno”?%3,

Akakij viene umiliato anche dal suo superiore, che lo rimprovera per aver
commesso un altro errore di scrittura, ovvero aver sostituito “maggiore in quiescenza”
con “visione celeste” (influenzato dalla vista della donna sulla Prospettiva Nevskij).
Tynjanov prosegue nel libretto affermando che “al dipartimento lo aspetta un colpo: lo
chiamano alla direzione. Il superiore lo rimprovera™?!#, cosi viene condannato ancora una
volta dal sistema e dalla gerarchia.

Dopo questi eventi la storia prosegue con la linea narrativa del racconto Sinel’,
pertanto le ultime due scene che esplorano il tema sono il furto della mantella e
I’'umiliazione subita da parte del “personaggio importante”. Gli episodi precedenti
dimostrano la portata innovativa della sceneggiatura di Tynjanov: egli ha creato scene
che non esistono nel libro, al fine di complicare il conflitto e renderlo compiuto. In questo
modo infatti la linea narrativa si sviluppa in crescendo e aumenta di volta in volta la
tensione, fino ad arrivare al climax. Akakij viene ignorato nel momento di estremo
bisogno e persino umiliato. “Proprio come la prima volta, la sua piacevole compagna
sparisce” (tak Ze kak i v pervyj raz, iscezaet ego prijatnaja podruga)®*®, e I'impiegato
viene derubato. Quando si avvicina all’unico ufficiale di guardia quella sera, chiedendo
dove potesse recarsi per denunciare il furto, Akakij si rivolge alla guardia chiamandola
“fratello”?'®. Questa parola utilizzata da Tynjanov (che non & presente nel racconto
originale in questo episodio) esprime appieno il tema: Akakij ¢ un “fratello”, che va
aiutato e ascoltato. Lo sceneggiatore ha ripreso I’espressione “io sono tuo fratello” (ja
brat tvoj)?!’, che nell’opera Akakij pronuncia quando viene schernito al dipartimento da
un giovane impiegato. Questo passaggio costituisce uno dei momenti lirici piu
significativi tra quelli tratteggiati da Gogol’: in questa frase ¢ racchiuso tutto il senso del

racconto. Tynjanov riprende proprio questo aspetto e, volendo attribuirgli la massima

213 «B TEMHOM MHUpE, Tjie NPEYCIEBACT «HE3HAUMTENLHOE JIMLO», BEPTKUH M Haribli MeTepOyprekuit

I'II/IHOBHI/IK-IIIél"OJ'Ib, HE MECTO IJid Axakus AKaKI/IeBI/I‘Ia, KOTOpLIﬁ C BpO)I(I[éHHBIM HEJOYMCHHUEM
OTHOCHUTCS K BHEIIHEMY MuUpy, (/lubpemmo, p. 79).

214 (B enapTamenTe KAET €T0 yap — 30BYT K HauanbcTBy. HauanbHuk ero pacnekaer», lbidem.

215 |vi, p. 80.

216 «6paten». La parola russa puo essere tradotta in italiano con una forma diminutiva o vezzeggiativa, ad
esempio con “fratellino”. In questo caso ci sembra opportuno lasciare la parola “fratello”, poiché il
diminutivo di questo vocabolo & usato in italiano in ambito familiare o scherzoso.

217 H. B. T'orons, Ilunens, p. 138.
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importanza, utilizza il vocabolo in uno dei momenti di massima tensione, suscitando
grande compassione per il povero Akakij. Questo momento mette in luce la disumanita
presente nell’animo degli individui, che di fronte a un proprio simile in difficolta non
prestano attenzione. Il colpo finale lo riceve pero dal “personaggio importante”, quando
Basmackin viene “rimproverato con crudelta da lui” (byl Zestoko im raspecén)?'8. Egli si
reca da questo “personaggio importante” per chiedergli di intercedere per lui e fare in
modo di ritrovare il suo amato cappotto. Come nel racconto, la scena inizia con un

segretario che informa il “personaggio importante” dell’arrivo di un impiegato:

Nell’anticamera vi aspetta un impiegato.
Beh, pud aspettare. Sono occupato.

La vi aspetta un impiegato.... ordinate di riceverlo??®

Gia da queste prime battute capiamo come il “personaggio importante” si senta superiore
agli altri e non sia ben predisposto nei confronti di chi necessita aiuto, tanto da rispondere
al suo segretario “beh, puo aspettare”. Il dialogo tra Akakij e il “personaggio importante”

viene reinterpretato da Tynjanov in questo modo:

Con la richiesta, Vostra Eccellenza.

Cos’¢, egregio signore, non conoscete la procedura? Bisognava rivolgersi al segretario. ..
I segretari, Vostra Eccellenza, ecco... sono un popolo poco affidabile.

Cosa? Cosa? Cosa?? Dove avete trovato tanto ardire, ragazzo?

Come osate, ragazzo???°

In questo frammento Tynjanov riprende le parole di Gogol’:

218 10, TrinstHOB, JTubpemmo xunoguivma «Ilunensy, p. 80.

219 «Bac B nepeHed JTOKUIAeTCsl YMHOBHUK. / A, MOxeT momoxkaatk. S 3amsar. / Tam Bac kakou-To
YMHOBHUK JIOKHU/JAETCS... IPUKAKETE TIPHHATH?».

220 «C npocw6oit, Baie BBICOKONPEBOCXOAUTENBCTBO. / UTo BbI, MUJIOCTHBBIN rocyapb, MOpsKa HE
3naere? Hano Obwio wepes cexperaps... / Cexperapu, Baie BBICOKOIIPEBOCXOAUTEIBCTBO, TOTO...HAPO
HeHan&KHbIH. / UYto? Uto? Uto?? OTKYHa Bl HAOpaich TaKOTo AyXa, MoJiofoi yenoBek? / Kak BbI cMmeeTe,
MOJIOI0H 4enoBeK?!».
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“Cos’¢, egregio signore, non conoscete la procedura?” [...] “Avreste dovuto prima consegnare la
richiesta alla cancelleria [...] poi sarebbe stata assegnata al segretario, e il segretario 1’avrebbe
consegnata a me...” “Ma, vostra eccellenza [...] i segretari ecco... sono un popolo inaffidabile...”
“Cosa? Cosa? Cosa? [...] Dove avete trovato tanto ardire? [...] Cos’¢ questa furia che si ¢ diffusa tra
i giovani contro i capi e i superiori!” Il “personaggio importante” sembrava non aver notato che Akakij
Akakievi¢ aveva gia superato i cinquant’anni. Forse si poteva chiamare giovane solo rispetto a chi
aveva gia settant’anni?!,

Lo sceneggiatore riprende quest’ultimo discorso sui giovani (molodye ljudi) e utilizza la
parola “ragazzo” (molodoj celovek) nella battuta del “personaggio importante” (“come
osate, ragazzo?”, kak vy smeete, molodoj celovek?). In questo modo egli reinterpreta,
attraverso le didascalie I’espressione del malen ’kij celovek, il “piccolo uomo" che incarna
Akakij. L’antagonista lo chiama “ragazzo” per sminuirlo, per farlo sentire “piccolo” di
fronte a lui. La scena esprime appieno il tema: il povero impiegato viene umiliato e
rimproverato in modo brutale. Tynjanov accentua questo aspetto attraverso 1’utilizzo e la
reiterazione del vocabolo, usato direttamente contro Akakij in modo dispregiativo da
parte del “personaggio importante”; riesce a riadattare nel testo della sceneggiatura il
racconto di Gogol’, enfatizzando il significato centrale dell’opera.

Sono state sin qui descritte le scene in cui viene esplorato direttamente il tema
della sceneggiatura; Akakij viene umiliato e deriso dall’antagonista, dalla ragazza, dai
suoi superiori, quindi dal sistema sociale e dalla gerarchia di cui fa parte. Egli viene inoltre
schernito dalla citta e dal destino: la Prospettiva Nevskij lo allontana dalla donna amata
cosi come i ladri gli portano via la sua mantella. Tuttavia, a differenza dell’opera
originale, il messaggio che trasmette Tynjanov ¢ un altro: non c’¢ giustizia in questa
realta, ma nemmeno nel mondo della fantasia. Il povero Akakij non & destinato a trovare
riscatto, come nel racconto. Il cuore degli uomini ¢ malvagio e I’impiegatuccio
insignificante ha sofferto talmente tanto fino a raggiungere la morte. Tynjanov vuole
rappresentare la realta per quella che €, nonostante lo faccia impiegando il grottesco: la

disumanita e 1I’ingiustizia sono presenti in questa vita e ad esse non ¢’¢ rimedio. Il povero

22! «—Yro Bbl, MUIOCTUBBIHA rocynapb, He 3Haere mopsaka? [...] —Bbl JODKHBI OBLTH TIpeXIe MOAaTh

npock0y B KaHIEISIPHIO [...] MOTOM mepenaHa Oblia ObI ceKpeTaplo, a CeKpeTapb JOCTaBWII ObI €€ yxe
MHe... —Ho, Balle npeBoCXOAUTENBCTBO [...] CEKpeTapu TOTro... HeHaAEXKHbIM Hapox... —Uro? Uro? Yro?
[...] Orkyna BeI HaOpamuch Takoro ayxy? [...] Uro 3a OyHCTBO Takoe paclpOCTPaHWIOCH MEXKIY
MOJIOJBIMU JIIOJbMH NPOTUB HAYalIbHUKOB U BeICHIMX! 3HAUUTENbHOE JIULO, KAXKETCS, HE 3aMETHII, 4TO
Axakuio AkakneBH4y 3a0pajoch yke 3a msarpaecsaT jer. Crano ObITh, eciad Obl OH W MOI' Ha3BaThCS
MOJIOJBIM YEJIOBEKOM, TO pa3Be TOJIBKO OTHOCHTENIBHO, TO €CTh B OTHOIIEHHWH K TOMY, KOMY YyXKe OBLI0 3a
cembecst iet», (Lunenn, p. 158).
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Akakij ¢ un personaggio insignificante fin dalla nascita e non ¢’¢ modo di riscattarlo; la

realta e crudele ed egli é destinato a una vita misera.
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Capitolo 4
LA REALIZZAZIONE DEL FILM SINEL’: LE INNOVAZIONI DEI
FEKS

4.1 — Le tecniche innovative e il metodo “eccentrico” dei FEKS

Come si € detto nel primo capitolo i FEKS, assieme a Tynjanov, hanno voluto
reinterpretare lo stile di Gogol’ con i1 mezzi propri del cinema, adattando un’opera
letteraria ai canoni di un’altra forma artistica. Il loro intento & quello di comunicare il
pensiero dell’autore rappresentandolo dal loro punto di vista contemporaneo e
sperimentando le nuove tecniche cinematografiche. Essi adottano il loro metodo
“eccentrico” (ekscentrizm) per trasformare la sceneggiatura in film. Ricordiamo che il
manifesto “Eccentrismo”, in cui ¢ espresso il credo artistico dei FEKS, indica tra i punti
fondamentali gli effetti speciali e il compito dell’arte, che nella loro concezione deve
stupire lo spettatore. Il film deve colpire e scuotere lo spettatore, attraverso 1’utilizzo di
particolari tecniche e stratagemmi. | FEKS intendono provocare emozioni e sorpresa nel
pubblico, facendo uso delle nuove possibilita tecniche del cinematografo. Essi fanno parte
del gruppo degli “innovatori” degli anni Venti, che sono in cerca di nuovi mezzi espressivi
e tentano di potenziare le possibilita del cinema. Propongono la rottura con il passato, la
creazione di una nuova societa e di un nuovo modo di vedere; € la posizione che accomuna
le avanguardie di inizio secolo. Il loro metodo “eccentrico” esprime pertanto I’intenzione
di impressionare il pubblico attraverso ’utilizzo delle nuove tecniche cinematografiche.
Essi cercano di trasmettere una nuova visione dell’oggetto, donandogli un aspetto
originale e creando particolari associazioni. E il metodo dello “straniamento”, che li
accomuna alla scuola formalista: € necessario eliminare 1’automatizzazione del nostro
sguardo nei confronti della realta circostante, per iniziare a vedere le cose in modo nuovo.
La costante percezione degli oggetti nel medesimo contesto, produce sempre le stesse
associazioni; mentre i FEKS cercano proprio di creare nuove associazioni, di estrarre
I’oggetto dalla realta e attribuirgli un nuovo significato. I registi rappresentano questo
metodo mostrando un oggetto estratto dal suo abituale contesto, che si combina con un
altro ambiente e crea proporzioni insolite. Gli oggetti di vita quotidiana assumono forme
irreali, vengono ingranditi o rimpiccioliti, per esprimere nuove associazioni e significati

metaforici. Ricordiamo che lo stesso Tynjanov definisce il metodo “eccentrico” come
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“esperimento”, sottolineando lo spirito di innovazione e sperimentazione dei registi. Il
manifesto dei FEKS approfondisce anche la tematica degli attori: I’attore ¢ “movimento
meccanizzato”. E evidente 1’influsso che ha esercitato sulle concezioni dei registi la teoria
di Vsevolod Emil’evi¢ Mejerchol’d, che abbiamo esposto nel primo capitolo. Ricordiamo
che secondo le teorie del regista I’ interpretazione si basa sulla fisicita e sui gesti e 1’attore
deve allenarsi continuamente attraverso specifici esercizi, con un percorso educativo
rigoroso al fine di preparare il proprio corpo alla recitazione vera e propria. In Sinel’
I’*“eccentrismo” piu radicale si attenua, lasciando spazio a uno stile che si avvicina ai toni
cupi e grotteschi dell’espressionismo tedesco, che approfondiremo a breve. Il metodo dei
FEKS si € evoluto e cerca non soltanto di stupire il pubblico, ma anche di attribuire un
significato agli effetti utilizzati per accentuare particolari momenti all’interno del film. I
registi cercano di trasmettere un’atmosfera di “irrealta” al film, di stranezza e
sproporzione.

Ora cercheremo di capire come i registi riadattino il lavoro di Tynjanov nella
realizzazione del film. Innanzitutto dimostreremo come fabula e intreccio siano state
trasformate nel lavoro dei FEKS grazie al montaggio e al loro stile “eccentrico”. Come
illustrato nel secondo capitolo, la fabula letteraria non compare al cinema con tutte le sue
caratteristiche, ma solo con alcune: lo sceneggiatore crea una linea narrativa nuova che
attinge a piu racconti, rendendo il progetto un’assoluta innovazione. Egli non vuole
“illustrare” un’opera, ma realizzarne una e€x-novo che rappresenti lo stile di Gogol’. I
registi, nella pellicola, rispettano le intenzioni di Tynjanov, mantenendo invariata la linea
dell’azione. La fabula viene trasformata grazie al montaggio, che organizza lo sviluppo
degli eventi sullo schermo, unendo inquadrature e sequenze. Kozincev e Trauberg
utilizzano principalmente un montaggio “invisibile”, che mette in rilievo il racconto e
nasconde la mano dell’istanza narrante. La funzione di questo tipo di montaggio viene
definita “narrativa”, perché¢ ha lo scopo di “rappresentare chiaramente cio che sta
accadendo [...] e mettere in rilievo gli snodi drammatici e psicologici della situazione™,
come affermano Gianni Rondolino e Dario Tomasi nell’opera Manuale del film. Il
montaggio narrativo cerca di mascherarsi il piu possibile, poiché I’obiettivo ¢ quello di
far risaltare la storia rappresentata e di far dimenticare allo spettatore che quel che osserva
e finzione. Come proseguono gli autori, tre caratteristiche fondamentali di questo tipo di

1 G. Rondolino — D. Tomasi, Manuale del film. Linguaggio, racconto, analisi, Torino, UTET, 2011, p. 223.
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montaggio sono la motivazione, la chiarezza e la drammatizzazione: la successione delle
inquadrature deve essere articolata secondo questi principi®. 1l passaggio da
un’inquadratura all’altra deve avere una ragione, deve essere logico, comprensibile e deve
contribuire allo sviluppo drammatico del racconto. Tuttavia in alcuni momenti, nel film
Sinel’, il montaggio assume una funzione connotativa, poiché associa inquadrature con lo
scopo di esprimere un significato preciso. Rondolino e Tomasi spiegano che per
“montaggio connotativo” si intende “‘un montaggio il cui tratto dominante ¢ la costruzione
del significato™, quindi il suo compito principale risiede nella produzione di senso, nella
connotazione di una scena. Questo tipo di montaggio si discosta da quello narrativo,
poiché affianca inquadrature con lo specifico scopo di creare delle associazioni e delle
metafore attraverso l’accostamento di immagini che sembrano in apparenza non
collegarsi logicamente tra loro. Proprio 1’associazione di tali immagini crea invece un
significato particolare e dona una connotazione insolita alla scena. Questa tecnica €
impiegata nel film per enfatizzare il rapporto tra il piccolo impiegato e il potere imperiale:
unendo le immagini dei grandi monumenti (che simboleggiano la forza dello zar) con la
sagoma del povero funzionario, i registi rappresentano 1’insignificanza del protagonista
attraverso il montaggio. Mentre su questo tema ci soffermeremo nel dettaglio in seguito,
ora ci preme sottolineare le tecniche adottate dai FEKS nella realizzazione del film. Non
e un caso che essi si affidino in alcuni momenti al montaggio connotativo, dato il loro
stile “eccentrico”, che punta a meravigliare e stupire il pubblico. Ricordiamo che alla
corrente innovatrice degli anni Venti, di cui fanno parte i FEKS, appartiene anche Sergej
Michajlovi¢ Ejzenstejn, il maggior promotore di questo tipo di montaggio. Anche
attraverso 1’utilizzo di frequenti primi piani, che dissociano il viso dal quadro d’insieme
della scena, i registi tendono a un utilizzo connotativo del montaggio. La funzione
impiegata piu frequentemente nel film rimane pero quella narrativa, al fine di esporre
chiaramente lo svolgimento della vicenda.

Per quanto riguarda I’intreccio, ¢ importante sottolincare come i FEKS
rappresentino nel film lo “spostamento (smescenie) delle maschere” (ovvero lo “scambio”
dei personaggi principali della vicenda) e come raffigurino il grottesco, che nel testo della

sceneggiatura si configura come unione di contrasti e come deformazione della realta nel

2 G. Rondolino — D. Tomasi, op. cit., p. 223.
3 lvi, p. 240.
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mondo diegetico. E interessante capire come i registi rielaborino questi concetti,
rappresentandoli con 1 mezzi propri del cinema. Ricordiamo che [’intreccio
cinematografico, al pari di quello letterario, e strettamente legato allo stile, quindi nel
presente caso, alle tecniche espressive della nuova arte, che vengono utilizzate per esporre
la fabula. | FEKS insistono maggiormente sull’idea di deformazione della realta, vista
attraverso gli occhi di Akakij Akakievic. Lebedev, nell’opera Ocerk istorii kino SSSR,
afferma che le scene in cui si coglie maggiormente 1’illusorieta sono dei veri capolavori
della maestria dei tecnici, dei momenti in cui gli spettatori vedono sullo schermo gqualcosa
di indefinito, come il sogno di Akakij. Cio che viene rappresentato non potrebbe accadere
nel mondo reale, ma € frutto di una fantasia “malata”, ovvero della coscienza di
Basmackin®. Ogni scena mostra una deformazione del mondo reale, con proporzioni
ribaltate, personaggi dallo sguardo sinistro e innaturale e dalle espressioni fortemente
accentuate, in ambienti angusti ¢ cupi. Come afferma Kozincev nell’opera Glubokij
Ekran, “scomparivano i confini tra il quotidiano e il fantastico, un piano si scambiava
impercettibilmente con un altro. [...] Chi era vivo e chi morto, che cos’era sogno e che
cosa realtd?”®. L’idea principale non ¢ quella di esagerare con i “trucchi”, gli effetti tanto
amati dai FEKS, ma quella di trasmettere il grottesco, I’assurdita e I’irrealta della
Pietroburgo di Nicola I, che Gogol’ aveva cercato di rappresentare. Ricordiamo che, come
asserisce il gia citato Gural’nik, dal punto di vista dei FEKS questa era un’epoca “elegante
e schiacciante”, un momento in cui il potere sovrastava il “piccolo uomo” e lo calpestava
senza preoccuparsene. | registi cercano di rappresentare questo aspetto, fornendo il
proprio punto di vista su quest’epoca e trasmettendo agli spettatori la propria
interpretazione del grande scrittore. Il discorso sulle scenografie e sulla rappresentazione
degli ambienti, di cui si occupa I’artista Evgenij Evgen’evi¢ Enej, verra approfondito nei
prossimi paragrafi. La caratterizzazione grottesca di situazioni e personaggi € stata
realizzata in gran parte dall’operatore Andrej Nikolaevi¢ Moskvin, in particolare sul
piano dell’illuminazione ¢ della prospettiva. Prima di trattare piu approfonditamente il

suo contributo al film, ci preme ora sottolineare le principali tecniche utilizzate dai registi.

4H. A. Jlebenes, Ouepx ucmopuu xurno CCCP, p. 379.

S «CTHpanMCh TPAHMIEI MEKIY OOBIIEHHEIM M ()aHTACTHYECKHM, OJHUM ILIAH HE3aMETHO IEPEeXOIuI B
npyro#. [...] KTo TyT ObUT )XHBON, KTO MEPTBBIN, YTO MPUCHUIIOCH, a 4YTO ObUTO HasBY?», I'. Ko3uHIes,
I'nybokuit sxpan, p. 83.
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Abbiamo chiarito il carattere innovativo del loro lavoro, 1’utilizzo di nuovi metodi
espressivi e la sperimentazione delle diverse potenzialita del cinema. Come sottolinea
Kozincev, essi utilizzano anche piani lunghi, che ritraggono proporzioni insolite per
I’epoca, e tecniche innovative, ad esempio la ripresa con la cinepresa a mano o appoggiata
su un alto ripiano, che sembra ridurre ulteriormente la figura di Akakij®. Uno dei primi
esempi che dimostrano la ricerca di nuove tecniche nel film é la scena in cui i passanti
spariscono sulla Prospettiva Nevskij: la via, gremita di zerbinotti e signorine imbellettate,

d’un tratto sparisce grazie a una dissolvenza. Riprendiamo il passo dalla sceneggiatura:

Akakij Akakievi¢ [...] improvvisamente si immobilizza.
Si e fermata la lanterna sulla pasticceria.

Si sono immobilizzate le ruote.

Si & fermato il krendel’.

Si & immobilizzato come un burattino uno zerbinotto.

[...] La Prospettiva Nevskij si & dileguata improvvisamente. Né persone sul marciapiede, né carrozze
sulla strada. Ci sono solo Akakij Akakievi¢ alla finestra e la ragazza alla caffetteria’.

Grazie alla tecnica della dissolvenza i registi riescono a trasmettere il sentimento di
Akakij, che si sente solo in mezzo a tutta quella gente durante 1’apparizione della
“creatura celeste”. E come se in quel momento esistessero solo loro due, e tutto il resto
sparisse. Tynjanov, riguardo al procedimento della dissolvenza, afferma: “questo artificio
[...] & motivato come «ricordo», «visione», «racconto»”®. In questo caso la tecnica
rappresenta la “visione” di Akakij: ogni cosa scompare davanti ai suoi occhi, folgorato
dall’apparizione della donna. Un altro esempio che dimostra le tecniche utilizzate dai

registi per esprimere il grottesco gogoliano & I’animazione® utilizzata nella scena in cui il

6 T. Kosunues, Iiy6oxuii axpa, P. 86.

" «Axakuii Akakuesud [...] Bapyr 3actbul. / OcraHoBuics hoHAPh HAaJ KOHAUTEPCKOIL. / 3aCThIIN KOJleca.
/ OcTaHOBWIJICSA KpeHAeNb. / 3aCThUI B KyKOJIBHOM mo3e ¢panT / [...] HeBckuit Bapyr pacrast. Hu mroxeit
Ha TpOTyape, HH KapeT Ha MOCTOBOH. ToJBbKO y OkHa AKakuii AKakueBMY M y KO(QEHHHU JEBYIIKa»,
(Ompuigku, p. 82).

8 «ror mpuéM [...] MOTHBHPOBAaH KaK «BOCIIOMHHAaHHUC», «BHICHHEY», «paccka3», 0. H. TeHsHOB, 06
ocnosax kuno [ Tloatuka. Uctopus nmureparypsl. Kuino, p. 334.

® 11 sito www.treccani.it/vocabolario/, alla voce “animazione” riporta: Tecnica cinematografica mediante la
quale vengono ripresi con speciale apparecchio fotogrammi di disegni o di oggetti inanimati rappresentati,
o collocati, in posizioni di lievi spostamenti successivi, cosi che nella proiezione diano poi allo spettatore
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cappotto si trasforma nella ragazza della gioventu: vediamo la mantella muoversi da sola,
che volteggia e improvvisamente si trasforma nella donna, per poi ritornare ad essere solo
un cappotto. Vengono usate dissolvenze per rappresentare la trasfigurazione e viene
intensamente illuminato il viso della ragazza e quello trasognato di Akakij. Una scena di
particolare rilevanza ¢ 1’incontro tra Akakij e la donna, che gli appare in sogno. All’inizio
viene inquadrata frontalmente, coperta da un ventaglio; quando viene mostrato invece il

suo sguardo, attraverso un’inquadratura soggettiva®®

, vediamo I’impiegato proprio
attraverso questo ventaglio, posto davanti alla macchina da presa. E un espediente
importante che rappresenta la distanza che si frappone tra la donna e il protagonista,
inquadrato sempre dall’alto, in modo da farlo sembrare piu “piccolo”. L’ ultima scena
significativa che dimostra le tecniche utilizzate dai registi e quella del delirio che precede
la morte di Akakij. A un certo punto egli si arrampica in cima a una scala appoggiata al
lampione: qui viene colpito dal “personaggio importante” che compare al vertice della
scala, ma il lampione improvvisamente inizia a girare su se stesso come una ruota e i
personaggi insieme iniziano a volteggiare. Questo effetto e utilizzato dai registi per
cercare di trasmettere le allucinazioni di Akakij: essi vogliono mostrare il suo
vaneggiamento e raggiungere 1’apice del grottesco. La realta si confonde totalmente con
la fantasia e non si capisce piu cosa sia vero e cosa no. Non € un caso che essi siano
aggrappati proprio al lampione, I’elemento con cui Tynjanov ha cercato maggiormente di
trasmettere 1’atmosfera di inganno e illusione suscitata dalla citta. Kozincev descrive le
visioni che appaiono a Basmackin durante il delirio: “prima di morire ad Akakij
Akakievi¢ apparve il «personaggio importante» che rideva della grossa e sali su un
armadio della cancelleria, e una folla di impiegati, sghignazzando, scagliavano sul
consigliere titolare delle penne, e lo ricoprivano con un mucchio di documenti da

ricopiare”?.

I’impressione di un vero e proprio movimento; & una tecnica particolarmente adoperata per i cosiddetti
disegni animati e in genere per i film di animazione.

10 G. Rondolino — D. Tomasi, op. cit., pp. 149-150: La “soggettiva” ¢ un tipo di inquadratura che mostra il
punto di vista di un personaggio, quindi cio che egli vede. Si contrappone all’inquadratura “oggettiva”, che
rappresenta il punto di vista dell’istanza narrante.

11 «mepen cMepThIO AKakuio AKaKMEBUYY MEPELIMIIOCH XOXOUYIIIEE 3HAUYMTENLHOE JIMIO, BO3HECHIEECS HA
BEPX KaHIEISPCKOTo Kada, U TOJIH YAHOBHUKOB, TOr0Ya, IIBBIPSIIN B TUTYJISIPHOTO COBETHHKA MUCYUMHU
HepbsMH, C TOJIOBOH 3achINIali €ro BOpoXaMu Oymar aist nepenuckny, I'. Kosunues, [ nybokuii sxpan, p.
86.
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Altri elementi che contribuiscono a trasmettere il grottesco e la cosiddetta
deformazione della realtd sono i primi piani e la caratterizzazione dei personaggi
attraverso le inquadrature. Un discorso piu ampio sulle angolazioni verra presentato nel
prossimo paragrafo, ora approfondiremo 1’uso del primo ¢ primissimo piano da parte dei
registi e degli operatori. Questo tipo di inquadratura non era utilizzata di frequente agli
albori del cinema, poiché gli spettatori erano abituati a una diversa rappresentazione dello
spazio, piu simile a quella teatrale. Come affermato nell’opera di Rondolino e Tomasi, il
primo piano “era considerato come qualcosa che [...] avrebbe infastidito il pubblico [...]
allontanandolo da quell’illusione di realta che giocava gia allora un ruolo di rilievo nel
rapporto fra il film e il suo spettatore”*2. E proprio per questo motivo che i registi scelgono
il primo piano come strumento principale per rappresentare il volto dei personaggi, per
“infastidire” il pubblico e conferire un senso di irrealtd e deformazione ai personaggi.
Come proseguono gli autori, “il carattere anomalo di quel «corpo tagliato» avrebbe [...]
turbato gli spettatori, non abituati a una tale modalita di rappresentazione del corpo
umano, guastando irrimediabilmente la tensione drammatica e I’impressione di realta che
quella scena era riuscita a costruire. Tracce molto visibili di questo ostracismo nei
confronti dei primi piani si possono trovare ancora alla fine degli anni Venti”3. E pertanto
evidente come Kozincev e Trauberg si siano affidati a questa modalita di
rappresentazione per realizzare nel film il grottesco gogoliano. Anche Tynjanov
menziona il primo piano nel saggio “Ob osnovach kino”, insistendo sul fatto che questo
tipo di inquadratura accentua un oggetto, un volto o un dettaglio astraendolo dal rapporto
temporale e spaziale con gli altri elementi4. Il primo piano si rivela un espediente utile
per enfatizzare il viso e lo sguardo, per porre particolare attenzione a specifici dettagli. Il
volto dei personaggi nel film viene inquadrato di continuo: dal giovane Akakij, da cui
traspaiono i sentimenti di imbarazzo e terrore ampiamente descritti da Tynjanov, a quello
della ragazza, mite e angelico alla sua prima apparizione, intensamente illuminato per
raffigurare la sua aura celeste (percepita dal protagonista). La prima apparizione di
Basmackin é raffigurata proprio con un primo piano, tuttavia egli non guarda direttamente
nella cinepresa ma ha il volto girato di lato, intento a osservare la folla che attraversa la

Prospettiva Nevskij. In alcuni momenti il viso di Akakij appare invece trasognato, ad

12 G. Rondolino — D. Tomasi, op. cit., p. 113.
13 lvi, p. 115.
4 JO. H. TensHOB, 06 ocHogax kumo, P. 329.
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esempio durante la vecchiaia, quando fantastica sulla “piacevole compagna” e quando
riceve il nuovo cappotto. Anche il volto e le espressioni del “personaggio senza
importanza” vengono messe in rilievo: il suo sguardo ¢ sinistro e spesso viene inquadrato
dal basso mentre ride, per accentuarne le sembianze grottesche, quasi spaventevoli. Tutto
il film viene rappresentato dal punto di vista di Akakij, pertanto ogni personaggio, ogni
situazione e ogni ambiente appare con una rifrazione grottesca, surreale e deformata. Per
questo motivo il volto della donna sembra angelico ed € vivamente illuminato, mentre lo
sguardo dell’antagonista ¢ spaventoso.

Un altro elemento che contribuisce a rendere 1’atmosfera grottesca ¢ la
deformazione degli oggetti. Nel film viene data molta importanza ai dettagli poiché lo
stesso Gogol’, nelle sue opere, concentra 1’attenzione su specifici particolari e oggetti di
uso domestico e quotidiano. Come afferma Sepman, “Tynjanov ha indicato che la
metafora dell’oggetto [...] ¢ un artificio importante del Gogol’ prosatore”®. Questi
oggetti generano delle metafore, attraverso cui si esprimono significati nascosti e
associazioni. “In tutto il film — prosegue Sepman — trasformate in metafora visiva, si
ripetono alcune caratteristiche «oggettuali», riguardanti I’esistenza di Basmackin, ovvero
dei dettagli di vita quotidiana, che accompagnano Akakij Akakievi¢ nell’arco della sua
vita”®. Tra gli esempi citati nel saggio ricordiamo “Il cappotto, la teiera (grande, a fiori
— gigante! — su una piccola stufa di ferro), il documento e le penne della cancelleria. Ogni
dettaglio si inserisce in un primo piano di Basmackin, consolidato nella coscienza dello
spettatore come elemento inalienabile del suo aspetto”!’. Questo aspetto richiama
I’interazione tra il piano degli oggetti animati e inanimati presente in Sinel’, come la
trasformazione del cappotto in donna e I’essenza “meccanica” di Akakij. Altri elementi
nel film riguardano questa caratteristica, per esempio personaggi che sembrano “finti”,
come oggetti, o viceversa oggetti che hanno sembianze umane. Tra questi ricordiamo

I’usciere del dipartimento: “non ha viso I’usciere seduto nel guardaroba del dipartimento

15 «TeHSHOB yKka3biBal, 4TO MMeHHO BemHas Mmertadopa [...] sBasercs iaBbiM mpuéMom [oross-

npo3zankay, (Canmaw, p. 59).

1% «Uepes Bech (uiibM NPOXOJAT, NPEBPATHBIINCH B 3PUMYI0 MeTaopy, HECKOJNBKO JIEUTMOTHBHBIX
«BEIIHBIX» XapaKTEPUCTHUK CyIIecTBOBaHMs banMauknHa — OBITOBBIX AeTajiel, CONPOBOXKIABIINX AKaKHs
AxakueBHYa Ha MPOTSHKCHUH BCeH ero )xu3Hu», Eadem.

1" «llunens, vaiinuk (6OJBUION, IBETACTHIA — YaHHWK-TUTaHT! — Ha MAJIEHBKON JKEJNE3HON medypKe),
Oymara u KaHIesipckre nepbs. Kaxkaast n3 3Tux geraneil MOHTHPYETCS C KPYITHBIM IIaHoM bammauknHa,
3aKPEIUSISICh B 3PUTENILCKOM CO3HAHWHM KaK HEOThEeMJIEMBIH dJIEMEeHT ero 00imKkay, Eadem.
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— un pancione con la testa piccola, affogata in un corpo possente”*®. Egli sembra una
statua, immobile, come in posa. O ancora, il manichino che Akakij vede da Petrovi¢, piu
alto di lui, quasi spaventoso: “Basmackin si inchina timidamente. .. al manichino, su cui
¢ calcato un cilindro. [...] I’impiegato solleva il cilindro, sotto di esso ¢’¢ il vuoto™®. Il
protagonista si ritrae, spaventato, come se si aspettasse di trovare un viso sotto quel
cappello. L’ultimo esempio riguarda la sentinella a cui Basmackin si rivolge quando gli
rubano il cappotto: “il viso non lo vediamo. E chinato e coperto sotto all’elmetto [...] e
Akakij Akakievi¢ si rivolge non a un uomo, ma alla sua ombra”?°. Tutti questi esempi
tratti dal film dimostrano come i registi abbiano voluto prestar fede all’intento di
Tynjanov, cercando di rappresentare quanto piu possibile la compenetrazione tra figure
animate e inanimate. Questa caratteristica contribuisce a rappresentare il grottesco: il
“contrasto” dato dall’unione dei due diversi piani “genera un effetto comico”?, che a sua
volta si scontra con I’atmosfera tragica dell’intera storia. Come sappiamo, il grottesco
nella sceneggiatura é dato non solo dalla deformazione della realta nel mondo diegetico,
ma anche dall’unione di contrasti, pertanto possiamo affermare che i registi abbiano
tenuto fede all’idea di Tynjanov, rappresentando 1’intero film come unione di contrasti,
attraverso 1’uso di dettagli.

Per quanto riguarda lo ‘“spostamento delle maschere”, ricordiamo che nella
sceneggiatura di Sinel’ ogni personaggio, elemento o situazione che interviene nella
prima parte del testo, si scambia con il suo corrispettivo nel secondo e terzo atto. Il primo
tra tutti ¢ Akakij: quando appare sullo schermo nella prima scena € giovane, col viso
impaurito ma con una postura abbastanza composta. Nella seconda parte del film é invece
invecchiato, con la faccia sciupata, affaticata, una posa goffa e ricurva, quasi fatica a stare
in piedi e ha un’andatura lenta. Il cambiamento nell’aspetto esteriore viene raffigurato in
una scena in cui egli € intento a copiare documenti al dipartimento; gli altri impiegati lo
sommergono di carte e, quando la sua testa spunta dal mucchio di pratiche, egli e

improvvisamente invecchiato. Attraverso 1’aspetto fisico capiamo come egli cambi nel

18 «mer nmma y cupsAmiero B rapjepoOHOIl JlenapTaMeHTa MIBeiliapa— OrpOMHOM TYIIM € MaJIeHBKOM

rOJIOBOM, IOTOHYBILIEH B MOrydeM Topcey, (Canman, p. 59).

19 «bamMaukMH POOKO KJIAHSAETCSH... MAHEKEHY, HA KOTOPOM HaXJIOOy4eH WIIMHAP. [...] YMHOBHUK
MPUITOIHUMAET [IJIMHAP, O] HUM TycToTay, Eadem.

2 mna me1 He BuauM. OHO ONYIIEHO U CKPBITO HU3KO OJETHIM KHUBEPOM |[...] n Axkakuil AxakueBUY
obpainaercs He K 4eJI0BEKY, a K ero Tenn», Eadem.

2L «posxaaeT kKomuueckuit sdpdexr», Eadem.
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corso della storia e subisca un’evoluzione, diventando sempre piu misero. Anche il
“personaggio senza importanza” si trasforma: diventa ancora piu alto e robusto, con le
basette ancor piu pronunciate, che gli danno un aspetto autoritario. Egli diviene il
“personaggio importante” e subisce un’evoluzione opposta a quella di Akakij, elevandosi
socialmente. La “sconosciuta” compare, nella sua prima apparizione, in cima alle scale di
una caffetteria, illuminata dalla luce di un lampione: rappresenta la “visione celeste” per
il protagonista, come se fosse scesa dal cielo e attorniata da una luce divina. Ha abiti
eleganti, e truccata e porta un cappello con le piume: tutto fa sembrare che la donna abbia
nobili origini. Akakij, nel suo sogno, la vede come una regina, su un trono, col volto
illuminato e la ripresa leggermente fuori fuoco, come se fosse una vera e propria
apparizione, un miraggio. La sconosciuta si “scambia’” con la mantella nella seconda parte
del film, a cui, come gia illustrato, vengono attribuite sembianze antropomorfe. Viene
inquadrata in primo piano, con una panoramica verso il basso??, come se fosse una
persona, per mostrare tutta la sua bellezza ed eleganza: il colletto di martora e la stoffa
elegante esaltati da una intensa illuminazione, proprio come accadeva con la ragazza in
gioventu. Anche la stanza di Akakij trova il suo corrispettivo nella seconda parte del film:
all’inizio ¢ piu cupa, con ombre che si proiettano sulle pareti, una teiera enorme e dei fiori
sul davanzale. Nel secondo atto i fiori sono appassiti, segno di una maggiore noncuranza
da parte del protagonista, tuttavia la teiera ritorna ad avere normali dimensioni: quando
la mantella si trasforma in ragazza, offrendo ad Akakij del te, la stanza appare piu
luminosa, meno tetra, illuminata dalla presenza della “piacevole compagna”. Il momento
piu umiliante per il protagonista nel primo atto consiste nella scena alla festa in cui viene
deriso dai tre uomini e dalla donna: egli cade a terra, colpito dai personaggi e
dall’ingiustizia. Anche questo evento trova il suo corrispettivo: egli verra buttato a terra
nel secondo atto a causa dei colpi inferti dai ladri, che lo sorprendono nella piazza e lo
privano della sua “compagna di vita”. E evidente come ogni elemento nel film sia
“scambiato” con il suo opposto, generando quell’unione di contrasti che definisce il
grottesco nella sceneggiatura di Tynjanov. Da qui deriva anche ’effetto comico-tragico,

dalla reciproca contrapposizione di elementi antitetici.

22 G. Rondolino — D. Tomasi, op. cit., p. 164: La “panoramica verso il basso” ¢ una tipologia di movimento
di macchina in cui la cinepresa, fissata su un cavalletto, ruota sul proprio asse in senso verticale,
muovendosi appunto verso il basso.
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Abbiamo sin qui analizzato le principali tecniche innovative impiegate dai FEKS
nella realizzazione del grottesco, tenendo in considerazione il loro metodo “eccentrico”.
Nel prossimo paragrafo ci occuperemo di come il lavoro dei registi e in particolare
dell’operatore abbiano contribuito alla caratterizzazione grottesca dei personaggi, grazie
all’illuminazione e alle angolazioni, prendendo anche in considerazione il discorso sugli

attori.

4.2 — La caratterizzazione grottesca dei personaggi

L’atmosfera grottesca ¢ data anche dalla raffigurazione dei personaggi. Akakij,
I’antagonista, il proprietario delle camere Ivan Fédorov e il sarto Petrovi¢ sono tutti
rappresentati in modo surreale. Un ruolo importante ¢ giocato dall’illuminazione.
Moskvin, operatore e direttore della fotografia, € un vero e proprio artista; pone
particolare attenzione al volto degli attori e alla caratterizzazione dei personaggi
attraverso giochi di luci e ombre. Egli collabora con un secondo operatore alla
realizzazione del film, Evgenij Sergeevi¢ Michajlov. Moskvin € una figura importante
per la cinematografia russa, in quanto ha dato un forte impulso allo sviluppo delle tecniche
di ripresa e illuminazione. Come illustra Kozincev, egli inizia a lavorare con strumenti
poveri, lampade non adatte alle riprese, senza obbiettivi adeguati e tecniche consolidate;
tuttavia € una persona estremamente abile, capace di costruire da sé persino fotocamere e
apparecchiature necessarie per filmare?. Cerca nuovi metodi espressivi e impiega gli
espedienti tecnici come mezzi artistici, utilizzando lo “straniamento” e conferendo
particolari significati ai soggetti ripresi. Sul film Sinel’ Kozincev asserisce: “volevamo
trasmettere sullo schermo 1’irruenza e I'intensita della collisione delle immagini visive?4,
I registi e I’équipe cercano di rappresentare visivamente quell’unione di contrasti che
costituisce la sceneggiatura di Tynjanov. Moskvin, al pari dei FEKS, promuove le nuove
possibilita espressive del cinema. Come ricorda Kozincev, egli utilizza la camera a mano
in molte riprese e il suo ambito preferito ¢ I’illuminazione, che determina la drammaticita
degli elementi filmati; si concentra sul nuovo “ritratto cinematografico”, in cui acquistano

molta importanza lo sguardo e il volto, a cui presta particolare attenzione e attraverso il

BT, Kosunues, Itybokuii sxpan, pp. 71-72.
24 «HaM XOTeJIOCh MEPEIATh HAa DKPAHE CTPEMUTEIBLHOCTD, PE3KOCTh CTOJIIKHOBEHHS 3pUTENbHBIX 00Pa30B»,
Ivi, p. 74.
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quale cerca di penetrare nell’animo del personaggio®. Inoltre Moskvin impiega spesso
inquadrature sfocate, per accentuare il carattere illusorio, indistinto e misterioso
dell’intera storia.

In tutto il film si percepisce I’'importanza dell’illuminazione nella
caratterizzazione di personaggi e situazioni: ricordiamo che anche Tynjanov insiste sul
concetto delle ombre, descrivendo quelle che si proiettano sulle pareti della stanza di
Akakij e definendo il protagonista stesso come un’ombra. Il gioco della luce con
I’oscurita determina in modo rilevante I’atmosfera di irrealta: strane ombre si
percepiscono in continuazione e sono generate sia dai personaggi che dagli oggetti. In
ogni scena, quando compare un individuo, si vede sempre prima 1’ombra proiettata su una
parete o sul suolo, e poi il personaggio stesso. Questa tecnica contribuisce a trasmettere
I’idea di irrealta, di sogno e illusione che vogliono esprimere gli autori di Sinel’; la loro
storia, che sembra scaturire direttamente dalla penna di Gogol’, raffigura la grottesca
Pietroburgo dipinta dallo scrittore. L’ombra di Akakij ¢ sempre presente, intensa e ben
delineata, ma anche quella degli altri personaggi & importante; egli vede ad esempio il
profilo della ragazza da casa sua, alla finestra, ma scorge soltanto la sua ombra,
osservandola da lontano. In questo modo appare irraggiungibile, “finta” e ingannevole,
come infatti si dimostrera. Anche Ivan Fédorov fa il suo ingresso attraverso la sua ombra;
dopodiché entra nell’inquadratura di sottecchi. Anche quando viene ripreso davanti al
postribolo e controluce e la sua ombra ingigantita si proietta sulle pareti, delineando una
figura dai caratteri spaventosi. L’ombra di Akakij diventa ancor piu imponente dopo il
suo invecchiamento, per enfatizzare la sua condizione sempre pitu misera e degradata.
Anche il profilo del sarto Petrovi¢, quando appare per la prima volta, si proietta sul muro
rendendolo ancora piu misterioso. Una tra le scene piu importanti dal punto di vista
dell’illuminazione ¢ il momento del furto del cappotto. La scena avviene in una grande
piazza innevata, ripresa con un campo lungo. Entra nell’inquadratura 1’ombra di Akakij,
seguita dal personaggio stesso; arrivano poi le ombre dei ladri, che si proiettano sulla
neve disegnando un quadro spaventoso. La fonte di luce é laterale, a sinistra, e lungo la
piazza si tratteggiano profili lunghissimi e terrificanti, che accerchiano Akakij. La scena,
che rappresenta uno dei momenti di massima tensione e affronta direttamente il tema della

sceneggiatura, presenta toni spiccatamente grotteschi e spaventosi. Come affermato

35T, Kosunnes, Iybokuii sxpan, P. 75.
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nell’opera Istorija otecestvennogo kino, “I’aggressione dei banditi a Basmackin &
rappresentata nel film alla maniera dei FEKS. Nei film dei FEKS é caratteristica I'oscurita,
squarciata da un raggio di luce proveniente da chissa dove”?®. E evidente pertanto
I’interesse dell’operatore e dei registi per I’illuminazione e per la potenza espressiva che
racchiude. Lebedev asserisce: “nelle riprese esterne notturne, quando Akakij Akakievic,
infreddolito e derubato, si agita per la deserta piazza innevata, con un raggio di luce, che
illumina appena la sua figura e il pezzo di un monumento, gli operatori creano
I’impressione di misera impotenza dell’'uomo, attorniato dal crudele e spietato mondo
delle tenebre”?’. Anche la guardia a cui si rivolge per chiedere aiuto viene presentata
attraverso la sua ombra; solo in seguito sara possibile vedere 'uomo direttamente. Non
solo i personaggi, ma anche gli ambienti vengono caratterizzati attraverso
I’illuminazione. Ad esempio la stanza di Akakij, grazie all’oscurita e alle ombre che si
proiettano sulle pareti, viene raffigurata come un luogo buio, angusto e misero. Tutti
questi esempi dimostrano come il film sia costruito come un gioco di luci e ombre, che
contribuiscono in modo decisivo a caratterizzare i personaggi; l’illuminazione €
fondamentale per rendere lo stile di Gogol’ sullo schermo. Questi aspetti ricordano
I’espressionismo tedesco, sviluppatosi in ambito cinematografico intorno agli anni Venti:
strane ombre, atmosfere surreali, oggetti deformati, proporzioni insolite ed espressioni
del viso molto marcate, quasi esagerate. L’idea ¢ quella di suscitare forti effetti nel
pubblico, di deformare la realta e raffigurare un mondo distorto: le scenografie
rappresentano edifici irregolari e sghembi, che dipingono un’atmosfera misteriosa.
L’intento dei FEKS tuttavia non era solo quello di presentare un mondo surreale e
sproporzionato, ma quello di riprodurre le intenzioni artistiche di Gogol’, accentuando 1
tratti di illusione e grottesco caratteristici della Pietroburgo da lui descritta. E stato abile
“I’operatore A. Moskvin, [...] che ha trasmesso una sensazione di irrealta. Ha impiegato

riprese sfocate, un’immagine sfumata, un'illuminazione inquietamente offuscata e delle

% «namajneHue GaHAMTOB Ha bBalIMaykvHa I10Ka3aHo B (uIbME T0-()3KCOBCKM. XapakTepHas s

(hIKCOBCKMX (HUIBMOB TEMHOTa, Ipope3aeMas HEM3BECTHO OTKyJa B3SBIIUMCS Jydom», Mcmopus
omeuecmeenHo2o KuHo, c0. ct., p. 189.

21 «B HOYHBIX HATYPHBIX CHEMKaX, KOT/Ia OrpabIeHHbIH, 3aMep3arolui AKakuil AKaKMEBMY MEYETCS 110
MYCTBIHHON 3aCHEXEHHOW IUIOLIAAU, ONEePaTOPhl JIy4OM HalpaBIEHHOI'O CBETAa, OCBEUIAIOLIUM JIMIIb €r0
¢urypy na Kycok KakKOTO-TO NaMSTHHKA, CO3JAI0T BIIEYATICHHE XXAJIKOH OECHOMOIIHOCTH YeJOBeKa,
OKPYXEHHOTO0 KECTOKHM M Oecroma apiM MUpoM TeMbI», H. A. Jlebenes, Ouepx ucmopuu xkuno CCCP, p.
379. D’ora in avanti citeremo direttamente il testo originale indicando tra parentesi la sigla “Jle6emes” e il
numero di pagina.
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prospettive che deformano il mondo reale”?, come affermato nel saggio “Rascvet
sovetskogo nemogo kino”. O ancora, come asserisce Lebedev, “con ’aiuto di prospettive
insolite, contrasti di luci, riflessi taglienti, ombre oscure, riprese in controluce e sfocate
gli operatori hanno raggiunto nella costruzione figurativa del film I’impressione della
pittura espressionista™?. Cosi I’eccezionale lavoro di Moskvin e dei FEKS ha saputo
riprodurre in chiave contemporanea 1’opera di Gogol’, comunicando agli spettatori la loro
interpretazione dell’autore.

Oltre all’illuminazione, giocano un ruolo importante le angolazioni e i punti di
ripresa. Anche Tynjanov si esprime riguardo a questo tema, affermando che
“L’angolazione, nel suo aspetto originario era giustificata come punto di vista dello
spettatore o come punto di vista del personaggio che recita” *. Secondo quanto illustrano
Rondolino e Tomasi, nel cinema delle origini era abituale riprendere il soggetto,
solitamente centrato, in posizione frontale e a una distanza media, mostrato alla sua stessa
altezza e in modo perpendicolare al piano di ripresa®. E possibile tuttavia adottare diverse
prospettive, cambiando 1’angolazione, 1’inclinazione e ’altezza della macchina da presa.
Come proseguono gli autori, “ogni mutazione del punto di vista rispetto al piano di base
¢ gia Desplicito segno del lavoro di un’istanza che mira a conferire una particolare
dimensione al soggetto rappresentato. Inoltre tali scelte possono anche diventare
emblematiche dello stile di un autore”®?. Moskvin ha adottato angolazioni particolari,
soprattutto per esprimere il tema, ovvero 1’ingiustizia e I’'umiliazione a cui ¢ sottoposto
Akakij. Sono molti i momenti in cui egli inquadra la scena dall’alto, il primo tra tutti
quando Akakij cade davanti alla ragazza sulla Prospettiva Nevskij, chinandosi per
raccogliere il fazzoletto. Inquadrato dall’alto, il soggetto risulta “schiacciato”, calpestato
dalla situazione e dagli altri personaggi; in questo modo viene raffigurata la sua misera

condizione, con le tecniche proprie del cinema. Come illustrano Rondolino e Tomasi, le

28 «oneparop A. Mocksum, [...] nepenaBimmii omymenne uppeanbHoctd. OH NpUMEHHT BHE(QOKYCHBIE
ChEMKH, pa3MbITOE H300paKeHNE, TPEBOKHO MEPKHYIIEE OCBELICHHE U PAKyPChl, HCKaXKAIOIINE PEeaIbHbIH
mup», H. A. JlebeneB — E. M. CmupHoBa, Pacygsem cogemckoeo nemozo kuuo // Kparkas ucTopus
COBETCKOTro KuHo, P. 167.

2 «Ipu mOMOIM HEOOBIYAMHBIX PAaKypPCOB, CBETOBBIX KOHTPACTOB, PE3KUX OJNMKOB, TIIYOOKHX TEHEH,
KOHTPaXXypoB, 0ecoKyCHOH ChEMKH OIrepaTopu AOOWIMCH B M300pa3WUTEIbHOM MOCTPOSHHH (QHIbMA
BIIEYATIIEHUsI SKCIIPECCHOHUCTHYECKOMH uBorcn», H. A Jlebenes, Ouepx ucmopuu kuno CCCP, p. 379.
% «Pakypc B €ro MepBMYHOM BHJE ObUI MOTMBMPOBAH KaK TOYKA 3PEHHMs 3PUTENS WM TOYKA 3PEHHS
neiictBytomero smnay», Y0. H. TemsHOB, 06 ocnosax kuno, p. 333.

31 G. Rondolino — D. Tomasi, op. cit., p. 124.

32 1bidem.
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inquadrature dal basso tendono a conferire un carattere di potenza, superiorita,
esaltazione, minacciosita al rappresentato e quelle angolate dall’alto tendono a enunciarne
una dimensione di debolezza, soggezione, costrizione®3. Anche nella scena del sogno, nel
momento in cui cade a terra, egli viene inquadrato dall’alto: attraverso una soggettiva che
rappresenta lo sguardo della donna, viene sottolineata la condizione del “piccolo uomo”
che incarna Akakij Akakievi¢ (ricordiamo che in questo frangente viene utilizzato anche
il ventaglio per evidenziare la distanza che li separa). Lo sguardo del protagonista viene
riprodotto invece con un’angolazione dal basso: BaSmackin vede la ragazza e la considera
“unaregina” (tant’¢ che siede in una posizione rialzata rispetto alla sua, come su un trono)
e allo stesso modo osserva gli impiegati che lo deridono. Dalla sua posizione,
“insignificante” e umiliante, egli vede la scena e subisce lo scherno di tutti, notando anche
la donna amata voltarsi, che distoglie lo sguardo da lui. Altre scene che esplorano il tema
e riprendono Akakij dall’alto, enfatizzando la sua condizione misera, sono quelle che
precedono il furto: al dipartimento, dopo aver ricevuto la nuova mantella, egli viene
inquadrato dall’alto mentre cammina per il corridoio che affianca il guardaroba e
all’improvviso cade a terra. L’angolazione, oltre a risaltare la sua condizione, anticipa ci0
che sta per accadere: la sconfitta &€ imminente per il protagonista. Infine, anche nel
momento in cui egli si reca dal “personaggio importante”, I’angolazione della cinepresa
contribuisce a riprodurre I’atmosfera descritta da Tynjanov; ¢ una delle scene che meglio
rappresenta ’umiliazione subita da Akakij. Il personaggio viene inquadrato dall’alto,
proprio da sopra la sua testa, con un’angolazione e un’inclinazione tali da farlo sembrare
piccolo, ma soprattutto in una posizione decisamente inferiore rispetto all’antagonista.
L’inquadratura rappresenta proprio lo sguardo di quest’ultimo, che dalla sua “alta carica”
e condizione osserva il misero impiegatuccio bisognoso di aiuto, il quale cade a terra a
causa della forte umiliazione subita. Come affermano Lebedev e Smirnova, “nella scena
presso il «personaggio importante», per mostrare 1’umiliazione di Basmackin, I'operatore
I'na ripreso dall'alto. 1l «personaggio importante», al contrario, e stato filmato con una
prospettiva dal basso, per cui agli occhi del funzionario spaventato si presentava come un

macigno monumentale e intimidatorio”*. Anche nell’opera Ocerk istorii kino SSSR

33 G. Rondolino — D. Tomasi, op. cit., p. 126.

3 «B clleHe y 3HAYUTENLHOTO JIUIA, YTOOBI TOKA3aTh IPUHIKEHHOCTH ballMauKuHa, ONEPaTOp CHSI €r0 ¢
BEpXHEH TOYKH. 3HAYMTENbHOE JIMIO0, HANpPOTHB, OBUI CHAT HI)KHHM PaKypcoM, OTYEro B TIJia3ax
3aIyraHHOTO YMHOBHMKA OH MPEACTal MOHYMEHTAIBHON M ycTpamarommei rieiooi», H. A. Jlebenes — E.
M. CmupHOBa, Pacysem cosemcko2o nemozo kuro, p. 167.
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Lebedev sottolinea le modalita con cui € stato girato questo frammento: “nella scena con
il «personaggio importante» Basmackin, filmato dall’alto e con un campo lungo, sembra
una nullita in confronto al «personaggio importante», ripreso dal basso e in primo
piano”®. Lo stesso furto del cappotto ¢ filmato dall’alto, con le speciali tecniche di
illuminazione gia illustrate. L’ultima scena in cui ritroviamo un’angolazione accentuata
e il delirio finale. Nel momento in cui Akakij é a letto, in preda alle allucinazioni, vede di
nuovo il “personaggio importante” dalla sua prospettiva. Lo osserva dal basso, mentre
I’antagonista ride di lui. L’ inquadratura enfatizza I’aspetto spaventoso dell’antagonista,
raffigurando ’emozione provata da Ba$malkin in quel momento. E chiaro come
Moskvin, collaborando con i FEKS, sia riuscito a rappresentare il tema della
sceneggiatura con particolari tecniche cinematografiche, prestando fede al testo di
Tynjanov.

Un ultimo elemento da sottolineare riguardo alla caratterizzazione dei personaggi
¢ Dinterpretazione stessa degli attori. Ricordiamo che erano state date indicazioni sulla
mimica dei personaggi anche da Tynjanov, negli appunti preliminari al testo della
sceneggiatura. Le pose e i gesti degli attori sono un aspetto molto importante dello studio
dei FEKS: ricordiamo, come illustrato nel primo capitolo, che essi prestano molta
attenzione alla disciplina e all’istruzione delle équipe con cui collaborano. Gli attori
devono allenarsi e praticare una serie di attivita (tra cui I’acrobatica, il ballo, la boxe) per
imparare ad esprimere i gesti e la mimica; i compiti assegnati sono specifici e in anticipo
vengono spiegati loro i movimenti da eseguire, che devono essere precisi ed espressivi.
Nedobrovo nel saggio “Iz knigi «FEKS»”, trattando di come istruiscono gli attori
Kozincev e Trauberg, asserisce che “i movimenti dell’attore nell’inquadratura [...]
devono distinguersi dai movimenti della persona nella vita reale. I movimenti dell’attore
nell’inquadratura devono essere pieni di emozione, espressivi e incisivi [...] devono
essere corretti dalla sua volonta artistica e trasformati in movimenti emotivi”*®. Ne

consegue che anche la recitazione nel film Sinel’ sia espressiva, ricca di movimenti e gesti

3% «B CIEHE CO «3HAYUTEIIbHBIM JIMIIOM > CHSITBII CBCpXYy U JAJIbHUM ILJIAHOM bamMauknH Kaxkercs

HHYTOXXHON KO3SBKOW B CPABHEHMH C «3HAYHMTEIBHBIM JIHLIOM», CHATBIM CHHU3Y U KpyIHO», (JIeGenes, p.
379).

% «nBwxenns akTépa B Kajpe [...] JOHKHBEI OTIMYATLCS OT JBMXKEHMIT UETOBEKA B €CTECTBEHHOM HKHU3HHU.
JBmwxenust aktépa B Kaape JODKHBI OBITh HAlOJHEHBl AMOLMEH, CHeNlaHbl SKCIPECCHUBHBIMU H
BBIPA3UTEIBHBIMU [...] JOJDKHBI OBITH TNPOKOPPEKTHPOBAHBI €ro TBOPYECKOW BOJIEH M CcleNaHbl
OMOIMOHAIBHBIMY JBWKEHUSIMIY, B. HemoOpoBo U3 kuueu «@OKC» /| U3 uctopun Jlendunsma. Boi. 2,
p. 35.
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che enfatizzano le emozioni dei personaggi. Secondo quanto illustrato dall’autore, “nel
lavoro dei FEKS con gli attori un ruolo importante é giocato dal montaggio e dagli effetti
fotografici. L'emozione e trasmessa [...] per mezzo della scelta dell'inquadratura,
dell'illuminazione, dall’'unione del montaggio, dall’insieme di specifici dettagli”®’.
Attraverso queste caratteristiche, oltre alla recitazione degli attori, i registi e I’operatore
riescono ad esprimere al meglio i sentimenti dei personaggi; nel cinema muto, mancando
la parola, ogni altro dettaglio era importante per raffigurare al meglio ogni elemento.
Nonostante cio, il lavoro degli attori & stato magistrale: in ogni scena si percepisce la
preparazione e I’abilita dell’équipe organizzata dai FEKS. Una grande performance é
stata eseguita da Andrej Kostrickin, che ha straordinariamente interpretato il povero
impiegato deriso da tutti. La mimica, i gesti e la posa dell’attore sono riusciti a rendere
onore alla sceneggiatura di Tynjanov, o ancora meglio, all’opera di Gogol’. Come
affermano Lebedev e Smirnova, “con I’originale e sottile interpretazione di A. Kostri¢kin
e nata la figura del misero e infelice uomo senza eta, con lo sguardo spento, che cammina
a passettini, con la schiena curva e le spalle sollevate per la paura”®. Egli ha saputo
riprodurre le numerose emozioni descritte dallo sceneggiatore (ricordiamo la paura,
I’imbarazzo, il terrore, lo spavento), con un’espressione del volto molto accentuata. In
tutto il film il viso e lo sguardo degli attori sono fortemente enfatizzati, proprio secondo
la teoria descritta, che ha 1’obiettivo di raffigurare gesti emotivi ed espressivi. La mimica
dei personaggi contribuisce a trasmettere 1’atmosfera grottesca, di deformazione della
realta, creando sguardi ed espressioni insolite e spiccate. Kostrickin ha reso alla
perfezione lo stato d’animo del protagonista: gli occhi sgranati, la fronte aggrottata, la
bocca arricciata e le spalle infossate rappresentano la paura provata da Akakij in numerose
occasioni. Durante I’'umiliazione subita al postribolo egli riesce ad esprimere lo sdegno e
I’imbarazzo, con gli occhi socchiusi e lo sguardo incredulo che si delineano sul suo viso.
Nei pochi momenti allegri I’emozione che si dipinge sul volto del protagonista viene

rappresentata da un debole sorriso, lo sguardo trasognato e la bocca semiaperta, che

37 «B paboTe (PaKCOB ¢ aKTEPaMH GOJIBITYIO POJIb MTPAKOT MOHTaX U GoTorpaduueckue 3GPexTsr. DMomus
nepenaérest [...] BBIOOPOM Kajpa, OCBEIICHWEM, MOHTQXXHBIM KOMOMHHMPOBaHHMEM, MOAOOPOM
cnemuduueckux neranei», B. Henodposo, M3 kuueu «@IKC», p. 36.

%8 «B CcBOEOOpa3sHOM M TOHKOM HCTONHeHWH akTépa A. KocTpudkuHa BO3HMKaT 00pa3 *KaJlkoro M
HECYaCTHOTO YelioBeKa 0e3 BO3pacTa, C TYCKJIBIM B3IJISI0OM, CEMEHSIIEH MOXOAKOH, COTHYTOH CIIMHON 1
MOJHATHIME B cTpaxe tiedamm», H. A. Jlebenes — E. M. CmupHOBa, Pacysem cogemckoeo Hemo2o KuHo,
p. 167.
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evidenziano lo stato di ammirazione nei confronti della donna in gioventu e del cappotto
nella vecchiaia. Nel momento in cui si trasforma “nell’eterno consigliere titolare” il suo
ViSO é caratterizzato da occhi socchiusi, una bocca all’ingiu, la fronte aggrottata e capelli
sottili e radi. La postura goffa e insicura della gioventu diviene ancora piu ricurva,
accompagnata da un’andatura impacciata ¢ meccanica. Akakij cammina avanzando a
piccoli passi, muovendosi faticosamente, con la testa affossata nelle spalle. Come afferma
Lebedev, “Basmackin nell’interpretazione di Kostri¢kin si muoveva come una bambola
meccanica. | suoi movimenti erano ora bruschi e sgraziati ora, al contrario, stranamente
rallentati. [...] I suoi gesti e la mimica erano insoliti e Stravaganti, come se lo spettatore
li vedesse in un sogno™*°. Anche il sorriso sembra forzato sul suo volto, con le labbra che
restano curvate all’ingiu e cercano di assumere una posa del tutto innaturale. L’attore
riesce a trasmettere anche 1’amore che BaSmackin prova per la sua nuova mantella: vi si
avvolge, la accarezza, scompare tra le pieghe e diventa un tutt’uno con lei. Egli riesce ad
esprimere la sicurezza che Akakij avverte abbracciato dal suo cappotto e la tenera felicita
che prova finalmente ad indossarlo. Anche la mantella & rappresentata come se fosse un
personaggio: viene inquadrata con una panoramica verso il basso, come una persona,
vengono messi in risalto il colletto, i polsini di martora e le pieghe eleganti. Akakij stesso
si nasconde dietro ad essa, facendola sembrare un vero personaggio. Basmackin cade a
terra svariate volte, a causa sia della sua goffaggine che degli scherni e colpi subiti:
guando incontra la sconosciuta sulla Prospettiva Nevskij che getta a terra il fazzoletto, nel
sogno sempre ai suoi piedi, quando viene umiliato al postribolo, al dipartimento mentre
cammina lungo un corridoio, durante il furto del cappotto e infine davanti al “personaggio
importante”. Questi esempi dimostrano la debolezza di Akakij e illustrano come I’attore
sia riuscito a interpretare la figura del “piccolo uomo” deriso da tutti. La sua posa nella
scena del climax, davanti al “personaggio importante”, & significativa. E estremamente
goffa e ricurva, con le ginocchia piegate e la schiena tesa in avanti, atteggiamenti che
raffigurano un individuo misero, insicuro di sé e “schiacciato” dalla situazione e
dall’antagonista. In questa occasione la sua postura € opposta a quella del “personaggio
importante”, che risulta ritto, slanciato, con il petto all’infuori e sembra molto piu alto

rispetto ad Akakij. Ha uno sguardo severo mentre rimprovera il povero impiegato, che

% «BammMaukuH B WcrosHeHMM KOCTpHUKHHA JBUTajicsi KaKk aBTOMATMYECKas 3aBOjHAs Kykia. Ero
JIBIDKEHUS OBUIM TO PE3KUMH U YIIIOBATBHIMH, TO, HA00OPOT, CTPAHHO 3aMeIJICHHBIMH. [...] Ero sxecTsI n
MHMHKa Gasid HEOOBIYHBI U IPUYYIJIMBEI, KaK €CIu Obl 3pUTENh BUIET UX BO CHe», (JIeGenes, p. 378).
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rimane esterrefatto e si rannicchia sempre piu in sé stesso fino a cadere. Lebedev afferma
che anche i gesti degli altri personaggi sono come quelli di Akakij, accentuati e
stravaganti: “erano strani anche i movimenti, i gesti ¢ la mimica degli altri personaggi,
come il sarto Petrovi¢ (E. Gal’) e la sua compagna (Ja. Zejmo), la ragazza delle stanze
(A. Eremeeva), il «personaggio senza importanza», poi diventato «personaggio
importante» (A. Kapler) e gli impiegati™®. L’antagonista, ad esempio, nella maggior
parte delle scene compare mentre sta ridendo. La sua risata acquista un carattere
decisamente grottesco; viene inoltre inquadrato dal basso, per farlo sembrare piu forte e
potente, ma allo stesso tempo quando é visto con gli occhi di Akakij appare spaventoso.
Il sarto Petrovic¢ & un personaggio singolare, come illustrato nei capitoli precedenti; anche
nel film viene rappresentato come il personaggio “diabolico” e grottesco raffigurato nella
sceneggiatura e nell’opera originale. Quando il protagonista si reca alla bottega, il sarto €
seduto su un ripiano rialzato (“come un pascia turco”; kak tureckij pasa), con le gambe
incrociate e intento a cucire. E ricoperto di fili di stoffa, ha i capelli arruffati e il suo
caratteristico alluce dall’unghia deformata esegue movimenti circolari che accompagnano
1 gesti delle mani che cuciono. L’attore ¢€ riuscito a trasmettere la severita dello sguardo
di Petrovig¢, che spaventa e intimorisce il povero Akakij. Quando nota I’impiegato, il sarto
alza la testa e gli punta addosso il suo sguardo cupo; anche le occhiate ammiccanti
dell’aiutante sono accentuate e singolari, non naturali. I due personaggi sono talmente
bizzarri che non sembrano appartenere a questo mondo, ritraggono 1’aura “diabolica”
rappresentata dal sarto nel racconto di Gogol’. Petrovi¢ ¢ tenebroso, con una postura
incurvata e un’espressione grave. Essi osservano Akakij lasciare la bottega, con uno
sguardo fisso e immobile. Altre scene raffigurano la loro stranezza: dopo aver consegnato
il cappotto nuovo all’impiegato, lo seguono di sottecchi, come per ammirare di nuovo la
loro opera e osservare Basmackin mentre cammina con indosso questa creazione.
Addirittura attraversano di corsa una via per poterlo vedere un’ultima volta, ma infine si
decidono a seguirlo per tutto il tragitto. E visibile la preparazione degli attori grazie agli
esercizi imposti dai laboratori dei FEKS: i gesti esagerati, 1’agilita e la destrezza nei
movimenti risaltano il lavoro preliminare effettuato in vista della recitazione vera e

propria.

40 «TAaKUMHU K€ CTPAaHHBIMHA ObLIN JABUWIKCHUS, )KCCThl, MUMHUKA APYTUX HCpCOHa)KCi;I — HOPTHOTO HeTpOBI/I‘Ia

(3. T'anmp) m ero moapyru (5. XKeiimo), neBymiku u3 Homepos (A. EpeMeeBa), «He3HAUNTEIBHOTO», TTO3KE
«3HaunTenpHOro» numa (A. Karuep), unHoBHHKOBY, (JIebemes , p. 378).
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4.3 — L’immagine di Pietroburgo: le scenografie dei FEKS

| FEKS danno grande importanza alla caratterizzazione di Pietroburgo: cercano di
rappresentare I’atmosfera di inganno descritta da Gogol’ nella sua opera e rielaborata da
Tynjanov nella sceneggiatura. Essi, oltre ad esprimere 1’aura fantastica e grottesca della
citta, tentano di raffigurare il cuore dell’epoca di Nicola, il potere imperiale sprigionato
dalla capitale che sovrasta il “piccolo uomo”.

Il lavoro dell’operatore Moskvin ha contribuito alla rappresentazione
dell’atmosfera illusoria tipica della citta; come asserisce Lebedev, “utilizzando una
ripresa fuori fuoco, Moskvin e Michajlov riproducono I’atmosfera della strana,
misteriosa, enigmatica San Pietroburgo, in cui ‘tutto e sogno, tutto & inganno, niente &
come sembra’#!, Tuttavia la raffigurazione della citta & realizzata soprattutto grazie al
lavoro di Evgenij Enej, I’artista e scenografo che ha collaborato al progetto. Egli
contribuisce notevolmente a trasmettere 1’aura di inganno e mistero della citta, ma anche
a raffigurare il potere imperiale. Rappresenta i grotteschi ambienti descritti nella
sceneggiatura, come la stanza di Akakij o la bottega del sarto Petrovi¢. Come affermano
Lebedev e Smirnova, “I’artista E. Enej [...] ha trovato dei metodi di stilizzazione
originali. Le sue scenografie evidenziavano la straordinarieta degli avvenimenti. Ogni
cosa in «Sinel’» viveva di vita propria, cambiava davanti agli occhi. Cosi, la piccola e
modesta teiera, sulla misera stufa nella camera di Basmackin divenne d’un tratto
un’enorme teiera fumante”. Gli autori non cercano di riprodurre una Pietroburgo
perfetta e che rispecchia in ogni angolo la vera citta, anzi conferiscono all’ambiente la
loro sfumatura “eccentrica” e grottesca, attraverso I’accostamento di insolite proporzioni
e un’illuminazione che mette in risalto luci e ombre create artificialmente. Come chiarisce
Sepman citando lo sceneggiatore, “Le scenografie non devono affatto cercare di
riprodurre la vecchia Pietroburgo in modo archeologicamente esatto. [...] Qui il compito

e un altro: mediante lo spostamento di elementi spaziali, lo spostamento di contrasti (una

4 «monb3ysce GecokycHOM chéMKOM, MoCKBMH W MuXaiiioB BOCIPOM3BOAAT aTMoc(epy CTPaHHOTO,

TaMHCTBEHHOTO, 3arasoyHoro Caskr-IlerepOypra, B KOTOpoM «BCE MeuTa, BcEé oOMaH, BCE HE TO, YTO
kaxercsi», (Jlebexnes, p. 379).

42 «xynoxnuk E. Enei [...] Hamén opuruHanbHbele MPUEMBI CTHIM3AIMHU. Ero JIeKOpaiyy Mo uepKHyIn
(banTacTuuHOCTH Npoucxozsmero. Kaxnas ey B [/unenu xunna cBoel HU3HBIO, MEHSJIACh HA IJla3ax.
Tak, MaleHbKUH HENPUMETHBIA UYaWHUK, CTOSBIIMM Ha >XalIKoW meuypke B KomHare bammaukuna,
CTaHOBWJICS BJIPYT OTPOMHBIM KHILIIUM daiHuKom», H. A. JlebeneB — E. M. CmupnoBa, Pacysem
Cc06emcK020 HemMo2o Kuro, p. 167.
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casa grande e una piccola, persone alte e basse) raffigurare la Pietroburgo grottesca
gogoliana™*®. E pertanto attraverso i dettagli e il contrasto delle proporzioni, che egli
riesce a caratterizzare gli ambienti e a renderli adatti all’idea di grottesco e deformazione
della realta che vogliono trasmettere i FEKS. Sono proprio i dettagli a fare la differenza:
le penne sulla scrivania di Akakij, i fiori appassiti, la piccola finestra sghemba e la teiera,
tutti elementi che definiscono il protagonista e mostrano come egli si evolva nel corso
della storia (ricordiamo, ad esempio, i fiori che appassiscono). | FEKS prestano fede e
realizzano le intenzioni di Tynjanov, cercando di mostrare la cittd concepita da Gogol’.
Come afferma Lebedev, “I’artista Enej ha costruito scenografie deformate: [...] un angolo
della Prospettiva Nevskij con il lampione stradale tremolante e I’enorme e finto krendel’
sull’entrata della caffetteria; le stanze del postribolo con le pareti curve e inclinate, lo
stesso angolo di soffitta in cui vive Basmackin; 1’alto lampione a strisce su cui poggia una
scala su uno sfondo di velluto nero (la scenografia per la scena del delirio che precede la
morte di Basmackin)***. E chiaro che i FEKS vogliono riprodurre la Pietroburgo
gogoliana, avvolta da quell’atmosfera di inganno e illusione da cui scaturiscono i racconti.
Ogni oggetto, ogni cosa ha una doppia essenza: una visibile e una celata, nascosta da
quella luce ingannevole dei lampioni della Prospettiva Nevskij. Vera Kuznecova, nello
studio Evgenij Enej. Mastera sovetskogo kino, tratta ampiamente del lavoro svolto
dall’artista nella realizzazione del film e afferma che “il mondo in cui regna I’ingiustizia,
sembra irreale. [...] In «Sinel’» Enej si & immerso nella riproduzione del volto
fantasmagorico della Pietroburgo gogoliana”. Grande importanza viene data proprio ai
lampioni, su cui insiste Tynjanov nella sceneggiatura. Kuznecova prosegue illustrando
come i lampioni e le insegne costituiscano il dettaglio preferito della scenografia
dell’artista. Essi si possono notare gia dalle prime inquadrature e trasmettono 1’idea di

inganno. Cio che si vede ¢ semplicemente un’insegna, 1’involucro esterno della realta che

43 «JlekopaluK BOBCE HE JIOJKHbI CTPEMHUTHCS BOCIPOM3BECTH apXeO0JIOTHYECKH TOUHO cTaphiii [leTepOypr.
[...] 3mecy 3amava apyras: MyTéM CMENICHHWS MPOCPAHCTBEHHBIX 3JIEMEHTOB, CMEIICHHS KOHTPacTOB
(6ospmIOit M MaJCHBKUIA JIOM, BBICOKHE W HU3E€HBKHUE JIIOJM) JaTh TPOTECKHBIN roroieBckuil IletepOypr»,
(Conman, p. 57), citando IITAJIN, ¢. 631, om. 3, ex. xp. 46.

4 «xynoxuuk Eneili moctpoun nedopmupoBaHHbie jexopauuu: [...] yron Hesckoro mnpocmekra ¢
MHTaOUIMM YJIWYHBIM (OHapéM M OTPOMHBIM OyTadOpCKUM KpeHJeNeM HaJ BXOJO0M B KO(eWHYIo;
KOMHAThl B HyMEpax ¢ KPUBBIMH M KOCBIMHU CTEHaMH, TaKOH k€ YepJayHbIi yroj, B KOTOPOM IPOKUBAET
BammauknH; BBICOKHMIT mosiocaTblii (OHApHBIH CTOJNIO C NMPHUCTaBICHHOHW K HEMY JIECTHHLEH Ha (hoHe
4yépHoro 6apxara (Jekopawuus AJIs1 CLeHbI IpeJcMepTHOro Opeaa bammaukuna)y, (Jlebenes, p. 378).

4 «Mup, T/l UAPUT HECTIPABEIMBOCTD, KaxeTcs uppeanbHbeiM. [...] B «lllunenn» Emell norpysuics
B BOCCO3/IaHHE (haHTacMaropudeckoro oomuubs roroyesckoro IletepOypra», B. A. Ky3uenona, Eseenuii
Eneii. Macmepa cosemckoeo kuno, Mocksa, VckycctBo, 1966, pp. 23, 24.
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attrae e inganna i passanti, come succede per Akakij*. Enej ¢ riuscito a trasmettere I’idea
di inganno e di illusione, espressa nel racconto originale e nella sceneggiatura, tanto che
“I’intero aspetto di questa citta ha acquisito per davvero tratti fantastici. [...] ogni cosa ¢
ordinaria e allo stesso tempo straordinaria™*’, sembra avere una doppia natura.

Nel film acquisiscono importanza gli ambienti interni. Per quanto riguarda la
stanza di Akakij, gia ampiamente descritta, possiamo aggiungere che nella prima parte
della sceneggiatura alcuni dettagli fanno trasparire una sorta di soddisfazione, di speranza
nella vita del protagonista, come ad esempio i fiori ancora freschi e sbocciati. Kuznecova
spiega come Akakij “osi sognare un futuro migliore [...] la sua scarsa immaginazione
[...] inizia ad assegnare un significato speciale a ogni oggetto. Basmackin spera di
ricevere dagli oggetti cio di cui e stato privato dalle persone, ossia il calore umano e la
speranza in un futuro migliore”*®. Per questo motivo anche la teiera & enorme e a fiori:
indica la speranza in un avvenire migliore; quando tornera ad essere una normale teiera
nella seconda parte del film, sara evidente la sua definitiva disillusione nei confronti del
mondo e delle persone. Un particolare importante & rappresentato dalla candela che si
spegne con un filo di vento, alla morte di Akakij; il povero impiegato se ne va e la flamma
rappresenta la sua vita che si spegne. Subito dopo appare il piccolo lampionaio che soffia
sulla fiamma del lampione stradale: questa scena sta ad indicare la vanita, 1’illusione di
una vita fatta d’inganno e miraggio che ormai si € estinta.

Anche gli altri ambienti interni sono significativi: il dipartimento, oltre ad essere
colmo di documenti, € caratterizzato da lunghi e vuoti corridoi che, posti a confronto con
I’esile figura di Akakij, sembrano “schiacciarlo”. La sua figura € piccola e questo
contrasto € il preludio della sconfitta finale che colpira il protagonista. Un altro ambiente
da ricordare e quello di Petrovi¢. La sua bottega é piccola, angusta e vi si accede da una
scala che conduce a un piano sottoterra. Non & un caso che venga raffigurata in questo
modo, poiché ricorda proprio un antro, il luogo in cui vive una sorta di stregone, la

creatura “diabolica” che conduce Akakij in tentazione. Anche qui la realta si confonde

4 B. A. Kysnenosa, Eecenuii Eneii. Macmepa cosemckozo kuno, p. 24.

47 «Bech 0BJIMK 3TOTO TOPOJIa NEHCTBUTENBHO OOPEN (PAaHTACTUIECKHUE YEPTHL. [...] BCE OUEHBL OOBIIEHHO
U B TO e BpeMsi HeOOBIKHOBEHHO», Eadem.

8 «oCcMeENMBAETCA MEYTATH O JIydlieM OyymieM [...] ero ckyaHoe BOOOpaKeHHE [...| HAUMHAET KAXKIbIH
MpeaMeT HaAeNsATh OCOOBIM CMBICIOM. bamMaukuH HajieeTcs NOIYYHUTh OT Bellei TO, Yero JIMIIIN €ro
JIFOJTM, — IYIIEBHYIO TEIUIOTY M HAJAEKy Ha ydiiee Oymymniee», Ivi, p. 26.
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con la fantasia: ricordiamo il manichino che Basmackin scambia per un uomo e che saluta
appena fa il suo ingresso nella bottega.

Per quanto riguarda gli spazi esterni rappresentati nel film, € importante
evidenziare come I’artista Enej abbia non solo scelto gli allestimenti scenici naturali,
assieme ai registi, ma si sia anche impegnato a ricreare le scenografie di alcuni paesaggi
in modo artificiale. Kuznecova sottolinea come 1’immagine di Pietroburgo sia
rappresentata da piccoli elementi cittadini, come i portoni, le finestre, le recinzioni, i
lampioni e le insegne; buona parte dei paesaggi urbani e stata ricostruita in studio, anche
se si tratta di allestimenti poveri*®. Enej & un vero artista, concepisce e disegna egli stesso
le scenografie che vengono poi utilizzate per la messa in scena. Kuznecova afferma che
“gli schizzi diventarono la parte principale e la piu creativa del lavoro di Enej. La
costruzione della scenografia si era trasformata solamente nella realizzazione
dell’intenzione che era stata considerata ed esaminata con i compagni”*®. E importante
sottolineare come uno degli obiettivi principali dei FEKS in questo film sia quello di
raffigurare sullo schermo I’epoca di Nicola, attraverso la rappresentazione del potere
imperiale che sovrasta il povero impiegato. Secondo quanto afferma Kozincev, “la luce
illusoria deformava le sagome reali, attribuiva ad ogni cosa un aspetto ingannevole. Il
nostro compito [...] era quello di mostrare il potere disumano delle facciate eleganti, la
solitudine, 1’oppressione dell’individuo tra questi spazi”®!. Gli autori raffigurano, anche
attraverso scenografie esterne e naturali, ambienti estesi, che esprimono metaforicamente
il potere dello zar e la forza della capitale, mettendoli a confronto con la piccola figura di
Akakij. Sono numerose le scene in cui egli vaga per la citta sullo sfondo di grandi spazi
o colossali monumenti. La prima tra tutte si verifica quando, dopo essere stato schernito
al postribolo, I’impiegato inizia a girovagare per le vie di Pietroburgo. Assiste
inaspettatamente a una fustigazione pubblica: alcuni prigionieri sfilano davanti a dei
soldati e vengono ripetutamente colpiti. Akakij rimane impressionato da questa scena,
che rispecchia il suo attuale stato d’animo, essendo appena stato colpito e schernito dagli

uomini al postribolo. La successione di alcune inquadrature aggiunge un significato

49 B. A. Kysnenosa, Eezenuii Eneii. Macmepa cosemckozo kumo, p. 25.

% «ocHOBHOW U caMoli TBOpYECKOH uacThio paboThl EHest cranm ackusel. [locTpoiika jpexopanun
NPEBPATHIIACH JIUILb B PEaIH3alUI0 MPOJYMaHHOT0, 00CYKICHHOIO C TOBapHIIAMHK 3aMbIciay, IVi, p. 29.
51 «mpu3pavHbIi CBET MCKaXall peallbHbIe OYEPTaHuUs, PUIaBall BceMy OOMaHHbIH BUI. 3a1aua Hama [ ... ]
MOKa3aTh OECUeIOBEYHYIO MOIIh MAPAAHBIX (PacagoB, OMMHOKOCTD, MPUIABICHHOCTh YEJIOBEKA CPEIH ITUX
npoctpaHctBy, I'. Kosunues, I nyboxuii skpan, p. 85.
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importante all’intera sequenza: viene ripresa la statua di Nicola I, imponente e solenne,
seguita dal dettaglio di un tamburo suonato dai soldati e poi dal particolare delle mani
legate di uno dei prigionieri. Infine viene mostrata una schiena con dei lividi, che viene
percossa. Attraverso il montaggio di queste inquadrature i registi hanno voluto esprimere
la forza del potere autocratico dello zar. Egli puo imporre la sua supremazia e far fustigare
pubblicamente dei detenuti, senza conseguenze. La statua, che rappresenta il sovrano,
svetta sulla citta e riflette 1’autorita dell’impero. Vasijarova, nel saggio “«Sinel’»:
avangardnaja kinoversija klassi¢eskogo teksta” asserisce quanto segue: “nel film del 1926
e raffigurato il monumento di Nicola I [...] I’autocrate, alla cui immagine non ¢ legata
nessuna associazione positiva, doveva diventare il simbolo del sistema disumano”®2. |
FEKS hanno pertanto scelto questa statua come uno degli elementi principali per
esprimere, in forma visiva, la disumanita del sistema sociale e statale dell’epoca. Akakij
resta sconvolto e corre via; tuttavia dopo pochi passi cade a terra, sullo sfondo della
capitale. Viene mostrata una delle cattedrali piu importanti della citta, altrettanto
imponente, e di nuovo la statua di Nicola. La figura dello zar, raffigurato a cavallo, sembra
sfidare il povero impiegato e sovrastarlo, fino a farlo spaventare. Il protagonista e in
contrasto con I’ambiente circostante e sembra “piccolo” rispetto ai monumenti della citta.
Egli infine corre via terrorizzato. Sono presenti numerosi esempi nel film che mettono a
confronto la piccola sagoma di Akakij con i grandi spazi della capitale, anche quando
corre infreddolito per le vie innevate della citta, con il suo vecchio cappotto. Una scena
tra le piu rilevanti ¢ quella in cui ’impiegato, ricevuta la nuova mantella, si incammina
per raggiungere il dipartimento. Mentre il sarto e I’aiutante lo seguono per ammirare il
loro capolavoro, Basmackin percorre le strade di Pietroburgo, attraversando grandi spazi
che mettono in risalto la sua piccola figura. Un’inquadratura mostra un obelisco enorme,
che spunta alle sue spalle e lo sovrasta, facendolo sembrare minuscolo. Un altro momento
in cui ’impiegatuccio viene messo a confronto con I’immensita degli scenari della
capitale si verifica durante il furto della nuova mantella. Nell’enorme piazza innevata egli
viene accerchiato, colpito e derubato. Successivamente si ritrova a vagare disperato per
la citta, fermandosi davanti a importanti monumenti. Il primo € una sfinge, dalle

dimensioni colossali. E curioso che gli autori abbiano deciso di inserire proprio tale

52 «p xuHokaptuHe 1926 m3o06paxen namaTHuk Hukonaro | [...] cuMBOJIOM GecuenoBEYHOH CHCTEMBI

JOJDKeH ObUI CTaTh camojiepXel, C 00pa3oM KOTOPOro HE CBS3aHO HHUKaKHX IOJOKHUTEIbHBIX
accommanuit», O. A. BacusipoBa, «llunenvy: asaneaponas KUHOBepCUs KAAccuiecko2o mexkcma, p. 57.
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scultura per rappresentare la supremazia dell’imperatore. A tal proposito, Vasijarova
afferma che “nelle scene in cui ad Akakij Akakievi¢ rubano il cappotto, egli si ritrova
vicino ai simboli scultorei del potere statale, ossia al monumento dell’imperatore e alla
sfinge, che sottolinea il potere imperiale”®3. Le sfingi sono un importante monumento di
Pietroburgo e nella tradizione egiziana sono associate alla vita nell’aldila e indicano il
potere del faraone. Come prosegue Vasijarova, “La sfinge egiziana appare nella
sceneggiatura di Jurij Tynjanov come simbolo del disprezzo verso la vita stessa. Per la
cultura dell’ Antico Egitto 1’idea della morte é piu importante e il suo valore € piu alto di
quello della vita. Questa cultura ¢ disumana e, secondo Tynjanov, I’impero russo ha
assimilato queste stesse tradizioni”®*. Ecco che Tynjanov e i registi, assieme allo
scenografo Enej, inseriscono un elemento importante per evidenziare maggiormente la
forza del potere statale che calpesta il “piccolo uomo”, rivelandosi disumana e priva di
pieta. Infine, ’'ultimo monumento che richiama la supremazia autoritaria dell’impero, ¢
la statua del generale Michail Kutuzov. Secondo Vasijarova, “svetta sulla piazza di
Kazan’, Kutuzov ¢ mostrato nel momento che precede la sconfitta dell’armata francese.
Ha I’uniforme e il mantello da feldmaresciallo, con la mano destra brandisce una spada e
con la sinistra il bastone da feldmaresciallo. 1l monumento di Kutuzov e il simbolo
dell’invincibilita e della tenacia del popolo russo”*°. Akakij, di fronte a queste figure, si
sente “calpestato”. Gli autori sono stati capaci di mettere a confronto il debole e misero
profilo dell’impiegato con i colossali e maestosi monumenti che simboleggiano la forza
e I’irruenza del potere imperiale e sovrastano senza pieta il “piccolo uomo”. Trauberg
stesso afferma: “cercavo di rappresentare I’insignificanza, la miseria della personalita

umana di Basmackin, confrontandola con la portata della capitale dell'impero — palazzi,

% «B Tex cueHax, rjae y Akakus AKakueBUYa KpajiyT IIMHENb, OH TO U JIEJI0 OKA3bIBAETCS PSIOM CO

CKYJIBITYPHBIMH CHMBOJIAMH TOCYZIAapCTBEHHOTO MOTYIIECTBAa — C TIAMATHHUKOM HMIEpaTopy H
3HAMEHYIOIUM HUMIIEPCKYI0 MolIb chunkcom», O. A. Bacusposa, «lllunenvy: aganeaponas Kunosepcus
Kaaccuyeckozo mexkcma, p. 57.

% «Erunetckuii cpunKc nosBisieTcs B ciieHapun Opus ThIHAHOBA KaK CMMBOJI IPE3PEHHUS K CAMOM KH3HH.
Jns xkyneTypsl [lpeBrero Erunrta naes cMepTu BakHee, €€ LIEHHOCTh BBIIIE, Y€M LIEHHOCTh KU3HU. Takas
KyJIbTypa OecuelloBe4Ha, W, 10 MHEHHIO THIHSHOBA, POCCHICKAs MMIIEPHS YCBOWJIA T€ XK€ TPAIUILIAMN»,
Eadem.

% «on 1o ceil nenp crout Ha Kasanckoi miomann, KyTy30B NMokasaH B MOMEHT IEPEJ PasTpOMOM
¢panmysckoit apmun. OH CTOMT B (enbaMapIaJbcKoM MyHIMpE W IUlalle, B NPaBOW pyKe IEPIKUT
OoOHaXEHHyI0 mmary, B JeBoH — Qenpamapmansckuii sxe3n. I[lamsaraumk Kyty3oBy — cumBon
HermoOeIMMOCTH M CTOWKOCTH PYCCKOTO Hapoa», Eadem.
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piazze, monumenti”®®. E evidente come i registi abbiano voluto raffigurare
I’insignificanza di Akakij, contrapponendolo ai grandi spazi imponenti di Pietroburgo. Il
povero impiegato risulta misero, insignificante, grazie alla maestria degli autori che sono
riusciti ad esprimere 1’idea che voleva trasmettere Gogol’ nel suo racconto. Ricordiamo
il saggio di Nedobrovo in cui 1’autore afferma che nel film i FEKS, grazie al metodo
“eccentrico”, riproducono lo stile di Gogol’ ¢ 1’anima dell’epoca di Nicola, mettendo a
confronto il piccolo uomo e i grandi spazi della citta®. Cosi essi, raffigurando un
momento specifico della storia della Russia, rielaborano e rappresentano lo stile dello
scrittore con il loro metodo “eccentrico”. Nedobrovo prosegue, illustrando il modo in cui
I FEKS interpretano e riproducono con il loro stile le intenzioni di Gogol’: “la minuscola
figura di Akakij Akakievi¢ veniva combinata con gli enormi monumenti in ghisa. E'
caratteristica anche la combinazione della piccola figura del funzionario con gli enormi e
robusti rapinatori, 0 con I’enorme Spazio innevato mentre ad Akakij Akakievi¢
strappavano il cappotto. [...] Tutti questi artifici sono caratteristici in quanto artifici della
combinazione eccentrica delle cose, della loro separazione dall’ambiente abituale”®, La
tecnica di associazione di elementi opposti tra loro e caratteristica dei FEKS e identifica
il loro stile personale. Essi interpretano la sceneggiatura di Tynjanov e cercano di
riprodurre quell’unione di contrasti che caratterizza il testo e da cui scaturisce il grottesco.
Riescono a raffigurare I’opposizione del protagonista all’ambiente circostante e alle
situazioni che gli si presentano. Kuznecova asserisce: “il misero ma esclusivo piccolo
mondo di Akakij Akakievi¢ si dimostra «fuori dalla legge» della terribile citta”®,
sottolineando 1’estraneita di questo personaggio al resto della societa.

Concludiamo affermando che il lavoro dello scenografo, assieme ai registi e agli
operatori, e estremamente innovativo. Agli albori del cinema venivano usate

principalmente scenografie teatrali, mentre ora si inizia a sperimentare e a rafforzare le

%6 «s Ipo6OBa BEIPA3UTH HUYTOKHOCTH, MH3EPHOCTh Y€JIOBEUECKOH IMIHOCTH BallIMauKnuHa, COMOCTABIAS
e€ ¢ MacmTaboM CTOJMIBI UMIIEPUH: 3MaHUSAMH, TUIOMAAsIMu, mamMmsataukamu, JI. Tpaybepr, Hzopannvie
npouseederust 6 2-x momax. Ilepeuiii mom, p. 140.

5" B. Heno6poso, M3 knuzu «@IKC», p. 34.

8 «xpomeunas ¢urypa Axakus AKakMeBHYa CTaBUIACH B COYETAHHE C OrPOMHBIMH YYT'YHHBIMH
maMsITHUKaMU. XapaKTepHO TAKKE COUYCTAHUE MAIICHBKOW (PUTYypPHl YNHOBHUKA CO 3J0POBEHHBIMHU PAYKUMH
rpaburensMu. Vnu — ¢ OrpoOMBIM CHEXKHBIM ITPOCTPAHCTBOM, KOTa ¢ AKaKusl AKaKHEeBHYa CPBIBAIH IIy0y.
[...] Bce Takue mpuéMBbl XapaKTEepHBI, KaK MPUEMBI SKCIICHTPUICCKOTO COYCTAHHS BEIICH, OThEIHMHCHUS
Belllel OT MPUBBIYHON cpebl», Ibidem.

% (okankuil, HO COOCTBEHHBI MUPOK AKakusi AKAaKMEBHYA OKA3bIBAETCA «BHE 3aKOHA» CTPAIIHOTO
ropona», B. A. Kysuenosa, Eeeenuii Enei. Macmepa coeemckoeo kuro, p. 27.
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possibilita espressive della nuova arte. Kuznecova afferma che “I’inclusione dello schema
delle scenografie nel sistema dei mezzi espressivi del cinema, per quel tempo era
innovativa. Gli artisti percepirono che la possibilita di utilizzo dello spazio nel cinema era
incommensurabilmente pitl ampia rispetto al teatro”®. E pertanto evidente che i FEKS
abbiano voluto sfruttare al massimo ogni possibilita del cinematografo, cercando nuovi
metodi per esprimere il loro “eccentrismo” e comunicare 1’intenzione artistica di Gogol’.
Gural’nik, citando Kozincev, dichiara: “Ci siamo convinti dell’idea [...] che nelle
proprieta della stessa rappresentazione, nella qualita visiva delle inquadrature fosse
racchiuso nel cinema qualcosa di simile all’intonazione dell’autore nella letteratura, che
conferisce al racconto un tono e un carattere speciale”®®. Essi hanno provato, in ogni
scena, a rielaborare e rappresentare lo stile di Gogol’ tramite 1 mezzi espressivi del

cinema, realizzando un adattamento cinematografico innovativo.

80 «BKIIIOYEHNE TUTAHUPOBKU JIEKOPAIMK B CTPOH BBIPA3UTENBHBIX CPEJICTB KMHEMATorpada Toraa Oblio

HOBaTOPCTBOM. XY/IOXXHHUKH ITOYYBCTBOBJIM, YTO BO3MOXXHOCTH HCIIOJIb30BAHMS NPOCTPAHCTBA B KMHO
HEen3MepuMo IIMpe, YeM B Teatpe», B. A. Kysnenosa, Eezenuii Eneii. Macmepa cosemckozo kuno, p. 28.
61 «MpI yOemInch B MBICIH [ ...] 4TO B CBOMCTBAX caMOro H300paKeHHs, B 3pUTEILHOM KaueCTBE KaJpoB
3aKIIIOYCHO B KWHEMAarorpaduu HEYTO CXOKee C aBTOPCKOW WHTOHANWMEH B JHTEpaType, MPHIAOIICH
paccka3y ocoOblii ToH M xapaktep», (['ypamsnuk, p. 155), citando I'. Kosunues, Iyboxuit sxpan I/
«HckyccTBO KHHOY, 1966, BhIN. 4, p. 85.
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CONCLUSIONI

Come abbiamo visto nel primo capitolo, nei primi decenni del XX secolo gli
adattamenti cinematografici di opere letterarie sono ampiamente diffusi; tuttavia si tratta
piu che altro di semplici “illustrazioni”, che riprendono solo lo schema dell’intreccio ¢ i
nomi degli eroi principali, senza ricreare sullo schermo lo stile dell’autore dell’opera
letteraria. Jurij Tynjanov invece, assieme ai FEKS, realizza una sceneggiatura innovativa:
riesce a ricreare lo stile di Gogol’ e a generare lo stesso effetto che produce I’opera sul
lettore. La tesi iniziale é stata pertanto dimostrata, attraverso i numerosi esempi citati dal
testo e il confronto con I’opera letteraria.

La sceneggiatura di Tynjanov e paragonabile a una sceneggiatura odierna, in
quanto presenta uno sviluppo drammatico bilanciato. Secondo il principio di progressione
drammaturgica esposto nel secondo capitolo, gli eventi in una sceneggiatura devono
avanzare verso un’azione finale, sviluppandosi e aumentando progressivamente il
conflitto della narrazione. La linea dell’azione esterna, la conflittualita interiore del
protagonista e la dialettica delle relazioni devono intensificarsi con un crescendo. Anche
il concetto di struttura in tre atti va rispettato, affinché i momenti fondamentali del
racconto vengano messi in evidenza e risulti una vicenda organizzata e articolata. La
sceneggiatura di Tynjanov presenta tali aspetti, poiché I’autore crea una struttura
elaborata che enfatizza gli snodi principali del racconto e fa progredire le tre linee
dell’azione secondo il principio di progressione drammaturgica, aumentando 1’intensita
del conflitto fino a sfociare nel climax. La linea dell’azione esterna progredisce grazie
alle condizioni ambientali e sociali che spingono il protagonista all’acquisto del cappotto,
il conflitto interiore scaturisce dal senso di inferiorita che egli prova nei confronti della
societa, mentre sul piano relazionale la tensione aumenta grazie alle umiliazioni che
subisce da parte degli altri personaggi. Tynjanov & abile poiché enfatizza tali aspetti
maggiormente rispetto all’opera letteraria, affinché il testo si adatti ai canoni
cinematografici. Il conflitto interiore scaturisce infatti fin dalla prima scena ambientata
sulla Prospettiva Nevskij, in cui si capisce come il protagonista si senta diverso dal resto
della societa: questo momento non ¢ presente nel testo di Gogol’ e dimostra come lo
sceneggiatore, discostandosi dall’opera, ne mantenga intatto il significato di fondo.

Anche le relazioni conflittuali con gli altri personaggi vengono enfatizzate: Tynjanov ha

199



aggiunto due scene importanti non presenti nell’opera (1’umiliazione subita al postribolo
e dal suo superiore). Ricordiamo la ricercatrice Ekaterina Nikolaevna Zaslonova, che
nella sua opera’ tratta del genere degli adattamenti cinematografici in Russia nei primi
anni del Novecento, e chiarisce come i testi vengano rispettati alla lettera ma producano
I’impressione di un’opera totalmente diversa; il testo di partenza viene imitato ma non
vengono utilizzate le ricche possibilita del cinema per rendere lI'atmosfera emotiva e
l'intenzione artistica dell’opera, diversamente da quanto fa Tynjanov. La sua
sceneggiatura risulta coesa e compiuta sebbene egli aggiunga parti non presenti nel testo
di partenza. Egli unisce inoltre frammenti ed episodi di diversi racconti, senza dare
I’impressione di un “collage”, poiché delinea con chiarezza il personaggio principale,
definendo gli obiettivi che persegue. La prima e la seconda parte della sceneggiatura (che
corrispondono rispettivamente al racconto Nevskij prospekt e Sinel’) sono armonizzate
grazie al protagonista stesso: € il personaggio creato da Tynjanov a rendere il testo coeso.
Questo avviene perché Akakij Akakievi¢ esprime all’inizio le emozioni di Piskarév, che
si trasformano nel secondo e terzo atto nei sentimenti e nelle azioni del protagonista
delineato da Gogol’ nel racconto Sinel’. Tynjanov rappresenta il “piccolo uomo”,
aggiungendo ulteriori caratteristiche che contribuiscono a caratterizzare il personaggio
nel dettaglio, a renderlo compiuto e a generare nello spettatore quella sensazione di
compassione che voleva trasmettere anche Gogol’. Akakij Akakievi€ € un personaggio
insicuro di sé e Tynjanov gli attribuisce il carattere timoroso di Piskarév nella prima parte
del testo affinché possa inserirsi senza collidere con gli eventi di una storia diversa. L’idea
di aggiungere nella caratterizzazione del personaggio qualita diverse rispetto all’opera
letteraria si € rivelata proficua e lo sceneggiatore riesce a caratterizzare in modo piu
accurato il carattere del protagonista. L’obiettivo del personaggio viene delineato con
chiarezza: egli cerca una compagna di vita. In gioventu il suo sogno si esprime
nell’infatuazione per la ragazza sconosciuta, mentre nella vecchiaia egli cerca conforto in
un caldo cappotto. Tynjanov “monta” episodi di diversi racconti armonizzandoli tra loro,
poiché tratteggia un personaggio compiuto che evolve nell’arco della narrazione. Egli
aggiunge inoltre scene non presenti nell’opera originale, che contribuiscono a

determinare lo sviluppo drammatico. Bandirali e Terrone segnalano nell’opera Il sistema

LE. H. 3acnoHosa, Dkparnusayus pycckoti KIACCUKY 6 COBPEMEHHOM CO8EMCKOM Kunemamozpagpe, Mocksa,
Bcecoros3nblii rocynmapctBeHHbIil opaeHa Tpynosoro KpacHoro 3HameHM WHCTHTYT KHHEMaTorpaduu
I'ockuro CCCP, 1984, pp. 6-13.
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sceneggiatura esempi di strutture alternative che non hanno un conflitto ben sviluppato:
questo si verifica ad esempio quando il protagonista contempla il problema senza agire
per risolverlo, quando i suoi obiettivi sono poco definiti o quando egli non evolve?. La
sceneggiatura di Tynjanov rispetta invece i due principi fondamentali sin qui esposti (il
principio di progressione drammaturgica e della struttura in tre atti) e presenta uno
sviluppo drammatico bilanciato. Il protagonista agisce per affrontare i problemi che
insorgono, i suoi obiettivi sono chiari e subisce un’evoluzione nell’arco della vicenda. Per
bilanciare il conflitto I’autore aggiunge una parte significativa rispetto all’opera letteraria:
la gioventu del protagonista e dell’antagonista. Inserire la giovinezza del protagonista
contribuisce a rendere 1’intera storia piu coerente, poiché il personaggio risulta delineato
con maggior chiarezza. Grazie all’aggiunta dell’antagonista il conflitto ¢ determinato: fin
da subito gli ostacoli si presentano sul cammino di Akakij Akakievi¢ e in questo modo la
tensione aumenta scena dopo scena.

Jurij Civ’jan nell’opera Na podstupach k karpalistike afferma: “la sceneggiatura
di Tynjanov non & una contaminazione di intrecci, ma un gioco letterario”, e spiega come
in essa siano presenti non solo eventi e personaggi conosciuti della letteratura, ma anche
nomi e scritte. Ricordiamo che un esempio & dato dal nome del possidente (pomescik)
Pétr Petrovi¢ Pticyn, che ricorda quello di Ivan Petrovi¢ Pticyn, dell’opera L ’idiota di
Dostoevskij. Civ’jan insiste non solo sui nomi dei personaggi che compaiono nella
sceneggiatura, ma anche su quelli che appaiono nei fotogrammi del film, ovvero nelle
trascrizioni che compie Akakij Akakievi€. Lo studioso afferma che tra questi nomi vi sia
ad esempio Ferdys¢enko®, il “maggiore in quiescenza” (majaor v otstavke)®, ripreso
anch’esso dall’opera L ’idiota di Dostoevskij. Un tema che potrebbe offrire opportunita
per nuovi studi € pertanto questo, ovvero la ricerca di nomi ed espressioni all’interno del
testo e del film ripresi da altre opere letterarie, al fine di dimostrare che la sceneggiatura

di Tynjanov ¢ un “montaggio filologico™®.

2 L. Bandirali — E.Terrone, op. cit., pp. 139-144.

3 «Cuenapnii THIHSHOBA — He KOHTAMHHAIMS CIOKETOB, a JuTEparypHas urpa», 0. I{usbsn, Ha
noocmynax K Kapnaaucmuxe. [eudicenue u dicecm 8 qumepamype, uckyccmee u kuro, Mocksa, HoBoe
nuteparypHoe o6o3penue, 2010, p. 236.

4 1vi, p. 242.

510. TemsnoB, JTubpemmo kunogpunoma «lunenvy, p. 79.

6 «punonornueckuii Mmontax», Y0. Lusbsn, Ha noocmynax x kapnanucmuxe, p. 244,
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Negli adattamenti dell’epoca, come chiarito da Zaslonova, viene ripresa la fabula
tot-court, ma non ci si concentra sullo stile dell’autore. E questo il punto centrale del
lavoro di Tynjanov: egli modifica la fabula, diversamente dalla prassi di quel tempo, al
fine di riuscire a trasmettere 1’ampiezza del pensiero artistico di Gogol’. E un grande
cambiamento, che dimostra I’originalita della sceneggiatura in questione rispetto ai testi
contemporanei. Tynjanov riesce a riprodurre lo stile dell’autore unendo tra loro piu opere,
che insieme ricreano e riproducono 1’intenzione dello scrittore. Come abbiamo osservato,
basandosi sul saggio di Ejchenbaum, Tynjanov mette in rilievo il grottesco, che si
configura come deformazione della realta nel mondo diegetico e come unione di contrasti
dal punto di vista narrativo. Lo sceneggiatore costruisce I’intreccio della sceneggiatura
proprio come unione di contrasti: ogni elemento che compare nella prima parte del testo
trova il suo corrispettivo nel secondo e terzo atto (dai personaggi, agli ambienti e alle
situazioni). Ricordiamo ad esempio la ragazza sconosciuta della gioventu che si trasforma
nella mantella in vecchiaia, o I'umiliazione al postribolo che trova il suo corrispettivo
nella scena presso il “personaggio importante”. Inoltre Tynjanov cerca di rappresentare
quel “riso attraverso il pianto” che caratterizza 1’opera di Gogol’, bilanciando episodi
comici e tragici. La comicita e resa attraverso episodi totalmente nuovi, il cui impatto
sullo spettatore & notevole. L’effetto generato dalla sceneggiatura & paragonabile a quello
del racconto originale: sebbene Tynjanov utilizzi un lessico nuovo e descriva gli episodi
in modo originale, leggendola si ha I’impressione di avere di fronte un testo appartenente
allaraccolta Peterburgskie povesti. Lo sceneggiatore ricrea la stessa atmosfera dell’opera
originale, enfatizzando le caratteristiche peculiari della citta: riesce a trasmettere il
medesimo effetto di inganno, mistero e illusione generati da Pietroburgo, delineato da
Gogol’. Oltre a ci0 accentua anche 1’aspetto del potere autocratico di Nicola I, il cui
impero ¢ capace di “schiacciare” il “piccolo uomo”. Gogol’ vuole rappresentare la miseria
di questi personaggi insignificanti, che vengono calpestati dal sistema di cui sono parte;
Tynjanov, condividendo questa idea, ricrea attraverso I’elemento visivo il contrasto tra il
grande potere dell’impero e il “piccolo uomo”, debole e deriso da tutti. Lo sceneggiatore
utilizza il grottesco anche come deformazione della realta nel mondo diegetico,
attribuendo un’atmosfera di fantasia e illusione alla citta e ai personaggi. Le situazioni,
gli ambienti e gli oggetti descritti hanno proporzioni insolite e rispecchiano il fantastico

gogoliano. Tynjanov enfatizza I’atmosfera fantastica e grottesca del racconto originale,
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in modo da renderla maggiormente visibile agli occhi degli spettatori. Cosi facendo riesce
a rappresentare il “piccolo mondo” di Akakij, che risulta sproporzionato rispetto alla
realta, terribilmente minuscolo e insignificante. Gogol’ dipinge questo mondo attraverso
il lessico, ad esempio con la ripetizione dei numerosi “persino” (daze), che enfatizzano la
“grandezza” di ogni cosa esterna alla realta del protagonista, mentre Tynjanov,
reinterpretando questo aspetto in chiave cinematografica, raffigura 1’intera storia dal
punto di vista di Akakij Akakievi¢, per questo motivo ogni cosa appare con una rifrazione
grottesca. E evidente la portata innovativa del progetto: gli spettatori ¢ i critici dell’epoca
non capiscono il significato di queste modifiche che si presentano estremamente originali
e anticipatorie rispetto ai tempi. Ricordiamo ad esempio il critico Michail Jur’evi¢
Blejman che recensisce in modo negativo il film e la sceneggiatura, sostenendo che le
prime parti della vicenda non siano collegate correttamente tra loro e che ci sia una
mescolanza tra il piano della fantasia e quello della realta che crea confusione’.

Tynjanov raffigura il tema del racconto attraverso scene specifiche, che sono state
analizzate. Inventa episodi nuovi, che enfatizzano il senso di ingiustizia e derisione
provato dal protagonista. Tali episodi contribuiscono ad accrescere e complicare il
conflitto drammatico. Anche grazie all’introduzione di elementi originali, la
sceneggiatura risulta innovativa: essi rafforzano 1’effetto sullo spettatore, che prova pieta
per il personaggio. L’emozione provata dal pubblico viene amplificata ancor di piu
rispetto al racconto gogoliano: non esiste riscatto per questo protagonista. Tynjanov
elimina la parte fantastica del finale, condannando il personaggio a una triste sconfitta.
Questa modifica accentua il senso di compassione e valorizza gli aspetti innovativi del
testo, in particolare nella rappresentazione della ferocia dell’epoca di Nicola, che
“calpesta” 1 “piccoli uomini” senza rimorso.

I registi, assieme agli operatori, allo scenografo e a tutta I’équipe riescono a
riprodurre visivamente il testo della sceneggiatura e a raffigurare 1’opera del grande
scrittore. Essi, come abbiamo illustrato, utilizzano tecniche innovative, sfruttando le
nuove possibilita del cinematografo. Con il loro metodo “eccentrico”, volto a
sperimentare e a stupire lo spettatore, rappresentano la realta deformata e

“fantasmagorica” dipinta da Gogol’. Raffigurano I’intreccio della sceneggiatura come

7 .~
M. baeiiman, O xuno. Ceudemenvckue noxasauust, p. 57.
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unione di elementi antitetici, tramite immagini che presentano chiaramente contrasti e
figure che si contrappongono 1’un I’altra (ad esempio [’aspetto del protagonista e
dell’antagonista, completamente opposto). Attraverso 1’utilizzo del montaggio danno vita
a una linea narrativa unitaria e conferiscono un carattere particolare alle scene, creando
speciali associazioni metaforiche.

Grazie all’operatore Andrej Moskvin i registi caratterizzano i personaggi in modo
grottesco, con I’aiuto dell’illuminazione e del gioco di luci e ombre che pervade la storia.
Il tema ¢ espresso attraverso I’angolazione, che conferisce uno status particolare ai
personaggi, “schiacciando” il protagonista e facendolo sembrare ancora piu piccolo.
Abbiamo chiarito come l’interpretazione attoriale contribuisca a rappresentare 1’idea
originale di Gogol’, mediante 1’eccezionale lavoro svolto con gli artisti. Un altro spunto
di riflessione e costituito dalla recitazione degli attori: si potrebbe approfondire
I’interpretazione di Antonina Eremeeva (la ragazza sconosciuta) e di Aleksej Kapler
(’antagonista), le cui performance non sono state trattate nel dettaglio. Attraverso ogni
inquadratura é possibile vedere come i FEKS “deformino” la realta, esprimendo appieno
il grottesco. Il lavoro dell’operatore ¢ estremamente innovativo: da un grande impulso
allo sviluppo delle tecniche di montaggio, illuminazione e ripresa.

Anche il contributo dell’artista Evgenij Enej ¢ rilevante: egli realizza le
scenografie per ricreare 1’aspetto di Pietroburgo. Come abbiamo spiegato nel quarto
capitolo, I’'immagine della cittda non ¢ “archeologicamente esatta”, anzi riproduce le
sembianze grottesche della capitale descritta da Gogol’. Il progetto di Sinel’ si rivela
innovativo anche per I’uso degli spazi: non sono solo uno sfondo ma diventano un vero e
proprio mezzo espressivo. Mediante i monumenti, le piazze e tutti gli ambienti
rappresentati, gli autori mettono in risalto la miseria del protagonista rispetto alla citta e
al potere imperiale, enfatizzando 1’idea originale del racconto.

Un ulteriore aspetto che potrebbe essere approfondito e il confronto fra la
sceneggiatura di Tynjanov e gli altri adattamenti cinematografici esistenti di Sinel’. Si
potrebbe analizzare la sceneggiatura di Leonid Solov’év, con la quale é stato realizzato il
film Sinel’ (1959) di Aleksej Batalov®, oppure la pitl recente versione (1981) del regista

Jurij Norstejn®, il progetto di un importante film d’animazione rimasto tuttora incompiuto,

8 A. B. Batanos, Cynoyx apmucma, Mocksa, Kyukoso none, 2016, p. 96.
°10. Husbsan, Ha noocmynax x kapnaiucmuxe, p. 239.
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la cui sceneggiatura é scritta in collaborazione con Ljudmila Petrusevskaja. Sarebbe
interessante evidenziare le differenze rispetto all’approccio di Tynjanov e capire come
autori di epoche diverse interpretino 1’opera di Gogol’ e la adattino ai canoni
cinematografici. Infine, si potrebbe effettuare un paragone anche con la versione
realizzata in Italia, il famoso film “Il cappotto” (1952) di Alberto Lattuada, per indagare
come sia recepita la letteratura russa nel nostro paese e dimostrare come venga

trasformata 1’opera di Gogol’.
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APPENDICE
FOTOGRAMMI DEL FILM SINEL*

«ILIMHEJIb>»

Kaznpst uz duasma

Y U3 uemopuu Jlenpunoma. Cmamovu, éocnomunanus, ooxymenmul. 1920-1930-e 20001, Buinyck 3, c0. ct.,
Jleannrpan, UckycctBo, 1973.
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Kparkoe u3inoxxenue 1unioMHON padoTbl

JluriomHas paboTa mocBsiilieHa TeME COOTHOIICHUS JINTEPATYPhl U KHHO, IIOTOMY
YTO OHA IpeJjaraeT aHaJlu3 dKpaHu3auuu. BeiOpaHHbIN IpeaMeT — pycckas JuTepaTypa
XIX-oro Beka u coBerckoe KMHO 20-bIx ro10B X X-0ro Beka. Hamu nu3yueHHbIi cieHapuid
HazbiBaeTcs [llunens n Hanucan FOpuem ToiHsAHOBBIM B 1926-0M rony. TekcT siBiseTcs
JKpaHU3aluerd 3HaMEHUTON OJHOMMEHHOM NoBeCTH l'oromns. B Tom ke caMom rozgy 1o
skpanm3anuu TeiHssHOBa ['puropuit Kosunues u Jleonnn TpayOepr, mpeacraBUTend
kuHoctyaun @IOKC (Pabpuka SKCHEHTPHUYECKOTO akKkTEépa) CHUMAOT (UIbM.
JlaGoparopust ocHoBaHa B Hayasie 20-bIx To10B XX-0ro Beka. B Hell paboTaer rpynmna
HOBATOPCKUX PEXKUCCEPOB, OIIEPATOPOB U AKTEPOB.

B mnameli pabGore Mbl aHAIM3HpPyeM CHEHapuili ¥ B COMOCTaBICHUHU C
JIUTepaTypHbIM IpousBeneHueM ['orons u ¢ punbmom Kosunnesa u Tpaybepra. Kopmyc
BKJIIOYAET TEKCT ThIHSAHOBa, mpou3BeAeHus I oros (lUuHerbl, Hesckuu Hpocnekmz,
ITosecmuv 0 mom, kax Hean Heanosuy noccopunca c Heanom Hukugpoposuuem®) v nenTy
pexuccépon. TekcT THIHAHOBA COCTOMT U3 PEKUCCEPCKOro CLeHapusa’ U «IMOpeTTon’
KMHOQWIbMA, MPOYUTAHHOTO MYONMKOM BO Bpemsl Mpoekiuu ¢uibmMa. Mbl 4acTo
LUTUPYEM OTpPBIBKM JIBYX IpousBeAeHU ThiHsSHOBA. OHU TO3BOJISAIOT PacCMOTPETH
TEKCT CIIEHApUCTa U COIMOCTAaBUTh UX ¢ mpousBeneHussMu ['oronsa. Hano otmeTuts, 4ro
TeKkcT THIHSHOBAa HUKOT/IA HE MyOIMKOBAIM IeNuKoM. Hameuatanu TONBKO HECKOJIBKO
OTPBIBKOB B Pa3HBIX Mpou3BeneHusX. Hama pabota oka3piBaeTCsi HOBAaTOPCKOM, MOTOMY
YTO MOAPOOHO aHAIM3UPYET CUEHapuil, Oiarogapst U3y4eHUI0 MHOTO IPOU3BEIECHUIN U
CTaTei, KOTOpbIE IMOMOTalOT BOCCTAHOBUTH CTPYKTYpPY M OCHOBHOE 3HAUEHHUE IIEJIOTO

TCKCTA. Pa60Ty MbI AHAJIU3UPYEM HAa OCHOBE JOBOJIBHO HIMPOKOTI'O HAYUYHbIX HCTOYHHUKOB,

6J1ar0,uap51 KOTOPBIM BO3MOXXHO BOCCTAHOBUTDH CTPYKTYPY U OCHOBHOC 3HAYCHHUC TCKCTA.

L H. B. Torons, HUlunens I/ H. B. Torons, ITemepbypackue nosecmu, coct. M. A. BacunseBoii, Mocksa,
Pycckuii myTth, 2004, c. 136-164.

2 H. B. Torons, Hesckuii npocnexm [/ H. B. Torons, llemepbypackue nogecmu, coct. M. A. BacuibeBoi,
c. 25-58.

3 H. B. Torons, ITosecmb 0 mom, xax noccopunca Hean Heanosuu ¢ Heamnom Huxupoposuuem |l
Counnenns H. B. T'orouns, ¢6. cou., MockBa, bubnaunoreka «Jlerckoro urenus», 1902, c. 35-87.

4 10. TemsHoB, Ompuisku u3 pevcuccéperozo cyenapus guivma «llunenvy Il N3 ucropuu Jlenpunbma.
Cratbu, BocioMuHaHUS, TOKyMeHTHI. 1920-1930-¢ roasl. Beimyck 3, ¢0. cT., Jlenunrpan, Mckycctpo, 1973,
c. 80-91

510. TemsnoB, JTubpemmo kurnogunoma «lunensy // N3 ucropun Jlendpunsma. Bem. 3, c. 78-80.
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Ilenp wuccnenoBaHus — IOKa3aTh HOBLIECTBO CLEHApUs B CPAaBHEHUU C
KynbTypHOU cpenoit 20-b1x TonoB. [IpencraBurens hopmanbHOU mkos! KOpuit TeIHIHOB
COCTABJISIET SKPAHU3ALUIO C HOBBIM MOJXOJOM. B 3TO Bpems 3KpaHU3aLMH SBISIOTCA
MPOCTHIMU HWJUTIOCTPALIMSIMHM 3HAMEHUTHIX Mpou3BefeHuit XIX-oro Beka U COCTOST
TOJIbKO M3 TJIaBHBIX JEHCTBUH M repoeB. ThIHAHOB, HA000OPOT, CO3AAET CBOCOOPA3HBII
TEKCT, M00aBIIsAs CIEHbl M JEHCTBYIOIIUX JIHIl pa3HbIX nosecteil ['orons. OH craBUT
nepes; co0oil 11eNIbI0 BOIUIOTUTH CTHIIb aBTOpPa BO Beel ero riyoune. OH BHOCUT B TEKCT
M3MEHEHUs [0 CPAaBHEHHMIO C NPOU3BEACHUEM [0rois, 4eil TBOPYECKUM 3aMbICENl OH
ymeeT mnoka3arb. CIEHapuCT COEIUHSIET HECKOJIbKO TmoBecTed l'oronss u co3maér
COBEpUICHHYIO MCTOPHMIO U MPOM3BOAMUT BIEYaTIeHHE, uyTo caMm [‘oronap e€ Hamucai.
THIHAHOB TIIATEIHHO MCHOJB3YET JIEKCUKY U OCOOBIE YepPThI CTUIISI aBTOpPA, MepeaBas
OIIYLIEHUE YTO Mepe]l HaMH NPOU3BEAEHUE H3BECTHOro Ipo3auka. llens Hamero
WCCIICIOBAHMS 3aKJII0OYAeTCss B TOM, YTOOBI MOKa3aTh HOBU3HY TEKCTA, BBIIEISS
0COOEHHOCTH MPOEKTA U MO/IX0J1a CLIEHAPUCTA.

Baxnoit nmna  uccnenoBaHus sABisgercs  craThd  Oubru  AJeKCaHAPOBHBI

BacusipoBoit [[lunens: asaneaponas KUHOBepCus KidCCU4ecko2o mekcmad

, B KOTOpOH
00BSICHSIETCS TEOPHUSI HOBU3HBI clieHapHs ThIHAHOBA U TEKCT HAa3bIBAETCSA «HOBATOPCKOM
MMIPOBH3AIHeH» . ABTOP CUMTAET, YTO TIIABHOW OCOOEHHOCTBIO CIIEHAPHs SABJIAETCS
MOHTaK MHOTOYHCJICHHBIX CIOXKETOB mpousBeAeHU [orona. CraTbsd MO3BOJISET
BBIJICJIUTh HECKOJIBKO YEPT CLEHApHs U oaxoaa TeiHsAHOBAa. MBI Takke paccMaTpruBaeM
cratbu Cepres Anexcanmposuua OrymoBa (FOpuii Tewmanos. ILumens®, ITpumnyunol
epomecknoii komnosuyuu I'ocons é cyenapuu FO. H. Toinanosa u unome Hlunens®) n
W3zonsael Conman (Toiuanos-cyenapucm®), B KOTOPHIX BBIABIISIOTCS TOHATHS U TIPHEMBI
TEKCTa.

Kak yka3aHo, MBI cOIoCTaBIIsieM IPOU3BEAEHUA ['0rost ¢ TEKCTOM SKpaHU3aluHy,

TaKUM 06pa30M Mbl TOKa3biBaeM Kak TBIHSIHOB nopeBpamact HMUCTOYHUK C

BBIPA3UTEIBHBIMU CPEICTBAMM KHHO. MBI HM3ydaeM JINTEpaTypHbIE NPOWU3BEACHUS

® 0. A. Bacusposa, «llunenvy: asanzaponas Kunoéepcus Kiaccuuecko2o mexkcma [/ «BecTHUK
Camapckoro yHuBepcureTa. Mctopus, megaroruka, puionorusy», Bemr. 3, Tom 23, 2017, ¢. 55-59.

" Tam xe, c. 55.

8 C. A. Orynos, FOpuii Teinanos. «Illunensy Il «Kunoseaueckue 3amuckm», Bem. 104/105, 2013, c. 34-62.
% C. A. Orynos, IIpunyunst epomecknoii komnosuyuu Iocons 6 cyenapuu F0. H. Toinsnosa u guivme
«Iunenvy /| «Cubupckuii GUIOIOrHYECKUil xKypHam», Bomr. 2, 2014, ¢. 90-97.

Y. Conman, Tetnanos-cyenapucm // U3 ucropun Jlendunsma. Beim. 3, c. 51-78.
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[orons u ctunk aBTopa. DopManucTckue MOHATHS (a0yibl U CIOXKETa HUCIIOJIb30BAHBI,
9TOOBl ONPENEIUTh TOYHEE YepThl moBecTed. Mbl paccmaTtpuBaeM Ttemy [llunenu
(HecrpaBeATUBOCTh U 0OECUENOBEYHOCTh) M YEpPThl «MaJIEHBKOTO YeJoBeKa». Mbl
cTapaeMcs onpenenuTb oco0eHHocTu ctuis ['orosis — peanusM, haHTacTHKa, TPOTECK U
MIOHSITHE «CMEX CKBO3b CIIE3bI». Brigensem Hanboee BaKHBIC AJIs TEMbI aHAJIU3a PabO0ThI
0 cTuie mpo3auka, Hanpumep Teopuecmeo Tozons: cmwicn u gopma'l, H. B. Tozonw.

12 13

Cyovba u meopuecmeo“, Kax coenana «lllunenv» Iocons, I oconpt?

, Pyccras
aumepamypa®®, Icuxoananusz rumepamypor. ITywxun. ocons. Jocmoesckuii™®, Tywa
Tozons. Onvim coyuokyntemyprozo ananuza'’ u O «lllunenuy Iozona®®,

Ms1 omnpenensieM ¢alyny W CIOKET CLieHapusi, OTMedasl pa3HUIlbl C MOBECTHIO
[orons. OcobGeHHoe BHMMaHHME Mbl OOpaliaeM Ha mepepaboTKy CTUIS MPO3auKa,
MO3TOMY JieKcuka TBIHSHOBAa B TJIABHBIX OJMH30/laX CIEHApUs paccMOTpeHa B
noapobHocTu. Tema u Tepoi clieHapusi OKa3bIBAIOTCS HHTEPECHBIMU OCOOCHHOCTSIMU U
COIIOCTABJIEHBI C TOBECTHIO ['orosia. bonbnioe 3HaueHue 115t Halleld paboThl UMEET KHUTa
Il sistema sceneggiatura. Scrivere e descrivere i film®®: uccnenoBanne BrmouaeT B cede
TEOPETUYECKYI0 YacTh, B KOTOPOH Mbl MOJYEPKUBAEM KayecTBa >KaHpa CIEHApus U
OOBSCHSIET MOHATHE «CTPYKTypa B TPEX aKTax», KOTOPOE HAC IMO3BOJISIET ONpPEAEIUTh
CTpYKTYpY cuieHapus [llunens. Mbl u3ydaem Taxoke pabory Come scrivere una grande
sceneggiatura, B KOTOpO#i aBTOP BBIAEISACT OCHOBHBIEC YaCTH TeKCTa crieHapust. CyOTUTpPbI
Ha JieHTe [[lunens BHOCAT 3HAYUTENbHBIN BKIIA]] B ICCIIEAOBAaHKE, IOTOMY YTO B HUX €CTh
npsMble ciiebl TeKCTa ['oross, KOTOpble MepelaloT 3pUTENI0 BAXKHBIE BBIPAKEHHS U
MOHSTHSL TUTepaTypHOro npousseneHus. ClieHapuil conocTaBiIsieTcsl ¢ IPOU3BEIEHUEM

[orons u cydoturpamu ¢uiabma. Takol METOJ MO3BOJISIET JOKa3aTh HOBU3HY TEKCTa U

11 10. B. Mann, Teopuecmso lozona: cmvicn u ¢popma, Canxr-Ilutepbypr, UsmarensctBo CaHKT-
ITerepOyprckoro yauBepcuteta, 2007.

210. B. Mann, H. B. I'ozons. Cyovba u méopuecmso, Mocksa, ITpocsenienue, 2009.

13 5. M. Diixenbaym, Kax coenana «lunenv» F'ozons Il O npose. O nossun. CoopHuk crateii, Jlenunrpan,
XynoxecTBeHHast auTeparypa, 1986, ¢. 45-63.

14 A. Bensrit, l'ozonw Il A. Benwrit, Ipuspaxu xaoca (8 nepesoze: A. Belyj, Gli spettri del caos, a cura di R.
Casari e U. persi, Guerini e associati, Milano 1989, pp. 199-211, trad. it. di Elda Garetto, nell’opera N. V.
Gogol’, Le anime morte, Milano, Mondadori, 2017, p. 501-516).

15 A. M. Capeuera, Pycckas aumepamypa, Mocksa, Opurunan maket, 2016.

1% W. . Epmakos, [lcuxoanamuz numepamypul. Iywixun. [ozons. JJocmoesckuii, Mocksa, Hosoe
nuTeparypHoe obo3penue, 1999.

1 A, NaBeiios, [Jywa Fozonsn. Onvim coyuoxkynsmyproz2o anaausa, Mocksa, Hoebiit Xpororpad, 2018.

18 1. Y. Ymxesckuii, O «ILlunenu» I'ozona [/ H. B. Torons, IlerepOyprekue moBecTy, ¢. 269-292,

191, Bandirali — E.Terrone, Il sistema sceneggiatura. Scrivere e descrivere i film, Torino, Lindau, 2009.
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nojaxoja cueHapucra. Pabora npemiaraeT TakkKe IEpEeBOJ NPOaHAIU3UPOBAHHbBIX
otpbiBKOB Tekcta ThiHssHOBa M ['orosisi. Ha nepeBox ymotpebisiem crnosaps |1Kovalev.
Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale?®. CpaBHeHne TekcTsl B
JEKCHUYECKOM IUIaHE II03BOJIIET OTMETUTh CXOJCTBA M pPa3HUIBI M JOKa3aTb Kak
CIICHApHCT NMPeoOPa30BhIBAET CTUIIb IPO3AUKA.

UccnenoBanue paszaensercss B 4YeTHIPEX TIaBax C BBEJICHHUEM, 3aKIIOUCHUSIMH U
MPUIOKEHUEM, BKIIIOYAIONIUM 3HAYUTENbHbIE Kaapbl (uinbMa. BBenenue comepx ut
orpeziesieHue TEMbl MCCIEA0BaHUs U KOPITyca TEKCTOB, HaJl KOTOPHIMH Mbl paboTaeM.
BBenenue Takxke BbIAENAET LENb U METOJI0JIOTHIO aHAIM3A.

B nepeoit rnase Cinema e letteratura nella Russia degli anni Venti: evoluzione
del genere della sceneggiatura e nascita del progetto di Sinel’ wuccnenosano
COOTHOIIIEHUE TUTEPATyphl ¥ KUHO B Poccuu 20-bIX TOJ10B U pa3BUTHE KaHPA CLIEHAPUSI.
BrisicHsieTcs Takke poxaeHue cotpyanuuectsa TreiHsHOBa ¢ @OKCamu. B pasnene 1.1
— Il genere della sceneggiatura in Russia: nascita, evoluzione e caratteristiche specifiche
oOcyxaaeTcsi poKIeHHEe U paclBeT kaHpa cieHapus B Poccuu. Hanbonee BakHBIMU
paboTamMy HaMU M3Y4Y€HBI Ha 3Ty TEMY SIBISIIOTCS Pazsumue mexcma omeyuecmeenHo2o
kunocyenapus® Vipuusl AHATONBEBHBI MapThaHOBOH, Mumepmeouanshas npupooa
CYEHAPUsL: JHCAHPOBBIU KAHOH U €20 MPAHCHOPpMayus 6 cO8PEMEeHHOM TUMEPANYPHOM
npoyecce®® Jlapeu AnexcannpoBHsl Kymnaruuoit u O6paser aumepamypol 6 epagpuxe u
xuno®® Ampu CypeHouya Bapranosa. JIpyrue usyueHus MapThsHOBOH, TO ecTh
KoMno3uyuonno-cunmaxcuveckas — opeanu3ayus — meKcma — Kunocyenapus®  m
Huanexmuka OuHaMUKO-CmMamuyeckux C80UCME Xy00HCeCmMBeHHO20 meKcma (Ha

mamepuane Kunocyenapus)®®, u pabora Muxamma IOpeesuua Breiimana O xuwno.

20y, Kovalev, lIKovalev. Dizionario russo-italiano. Italiano-russo. Versione digitale, Bologna, Zanichelli,
2014.

2L Y. A. MapresiHoBa, Paszeumue mekcma omeyecmseennozo kunocyenapus // «KynapTypa u Texct», Boim.
2, 2018, c. 184-193.

22 1. A. Kynaruna, Mumepmeouanvnas npupooa CYeHapus. JHCaupoeblii KAHOH U €20 MPaHchopmayus 6
coepemeHHOM aumepamyprom npoyecce, Yenaounck, KOxHo-Y panbcKuii TOCyAapCTBEHHBIH YHUBEPCHUTET,
2018.

23 A. BapranoB, O6pa3usl aumepamypbl 6 2pagure u kuno, Mocksa, M3natensctso Axagemun Hayk cecp,
1961.

2 Y. A. MapTpsaHoBa, KoMno3uyuonio-cunmakcu4eckas op2anuzayus mexcma kunocyenapus, CaHKT-
[erepOypr, PI'TIY umenu U. A. I'epuena, 1994.

% U. A. MapTrbsHOBa, JJuaiekmuka OUHAMUKO-CIMAMUYEeCKUX C60UICME Xy00HCeCmEenH020 mekcma (Ha

mamepuane kunocyenapus) Il «SI3pikosnanue, Beim. 4, 2012, ¢. 194-200.
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Ceudemenvckue noxazanus®® paccMOTPEHbl, YTOOBI M3JI0KMTH OCOOEHHOCTH >KaHpA.
IepBhlit OpuTHHANIBHBIN clieHapuii nossisercs B Poccuu B 19082 (Cmenvra Pasun, B.
['oHuapoBa); Toraa CleHapHuil sABISETCA MPOCTBIM TEKCTOM, YHOTPeOIIIeTcsl KaK cxema,
Heo0XxoauMast 17151 OpraHu3aly cbEMoYHOro npouecca. Kaxercs, uto y npo3zankos XIX-
Oro BEKa IIOBECTBOBATENIbHBIN CTUJIb NOXOKUN HAa TEXHUKY CLEHApUs, CpEeAU HUX, 10
MHEHHIO aBTOpa, YexoB u JlocTtoeBckuil. BapTaHOB O0OBACHSET, UTO «HAIIW KIIACCHKH
MUCAT MOHTAKHO-3PUTEIBHBIM A3BIKOM OYKBAIbHO BCE CBOU IPOU3BENCHUANS,
IIO3TOMY KaXETCsl, YTO JMUTepaTypa BIIMAET Ha POXKICHUE >KaHpa CLEHapus M Ha
oTpeieieHne CBOUX OCOOEHHOCTE!. J[Ba Tumna cueHapus OTiu4atoTcesi B Hadane XX-0ro

9

Beka?® — «oKee3Hblil» (II0APOOHOE M3IOKEHHE MOPAAKA KAaJPOB) M «IMOIMOHATBHEII»

(XapakTepu3yIOUMil MaTeTUYECKUM SI3BIKOM W BO30yxaaromuid smouuun). Ilepsbie

CIIEHAPHH YIOTPEOIAIOTCS MyOINKOH Kak JMOPETTO, BO BpPeMs MPOEKIMH (umbma’’

BIIOCJICJICTBUM YKaHP Pa3BUBACTCS U TEPMUH «CLEHApUI» HAUMHAET BKJIIOYUTH MHOTO
MaTepHaJioB (HaApUMEp JUTEPATYPHBIA M PEKUCCEPCKUN CIICHAPUM, JTUCTHI MOHTAXa,
TEeXHUYECKHe 3aMeTKu (uibMma). KymnaruHa cuuTaer, 4yTo «IMTEpaTypHBIH clieHapuit
IpeCcTaBisieT co00l CleHapueM, HalMCAHHBIM SI3bIKOM XYJ0KECTBEHHOW JINTepaTyphl.
B nutepaTypHOM clieHapuH COAEPKUTCS YKa3aHUE HE TOJIbKO Ha OOBEKTHI CbEMKH, HO U
Ha HPABCTBEHHOE M SMOIIMOHAJIbHOE OTHOIIEHUE AaBTOPOB K COOBITHSIM, IeposiM, UX
cyap0aMm, K BelllaM, UX OKPY)KaIOIIMM; JIPYTMMH CJIOBaMH, B CLIEHapUH BbIpakeHa
aBTOpCKasl MO3UILMsL, KOTOPasi IOMOTAeT PEKUCCEPY U ONepaTopy HaXOAUTh a1€KBaTHbIE
06pasbi»>l. Pexuccépceknii crienapuii Ha060pOT MpeICcTaBIseT coboi cxeMa, braroaaps
KOTOPOW PEXKUCCEPHI MOJArOTaBIMBAIOT ChEMKU. B Teuenme XX-oro Bexka B Poccum
OTJIMYAIOTCSI JIBA OCHOBHOI'O MOJXOJa K MOHMMAHHIO KaHpPa U TEPMHMHA CLEHApHUs:
«[lepBast — GopmanrcTCKOe onpeneneHue CleHapHs Kak depTéxa Oyayuero ¢uibma.
Bropas —npotuBonosnoxHoe eMy onpezenenue B. CyTeiprHa, riiacusLiee, 4TO CLICHApUil
— JIUTEpaTypHBIA kKaHp, oOJajaroluii BCEMU UYepPTaMM JINTEPATypHOH creuuduku u

MOFYHH/Iﬁ OBITH UCITOJIb30BAHHBIM JJIsA KHHeMaTOFpa(l)quCKOﬁ IIOCTAaHOBKMN ) 32. TeHSHOB

2 M. Bueiiman, O kuno. Ceudemenvckue noxasanus, Mocksa, Uckyccrso, 1973.
2T Y. A. MaptbsiHOBa, Paseumue mexcma omeuecmeenno2o Kurocyenapus, . 186.
28 A. Bapranos, O6passl iumepamype, C. 246.

2 1. A. Kynaruna Humepmeduansuas npupoda cyenapus, . 25-26.

%Y. A. MaptbsiHoBa, Paseumue mekcma omeuecmsenio2o Kunocyernapus, c. 187.
8L I. A. Kynaruna Humepmeouansuas npupooa cyenapus, c. 28.

82 M. Brieiiman, O kuno. Ceudemenvckue noxasauus, c. 148.
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pa3fenseT MEepBOE HCTOJKOBAaHHE, IIO3TOMY TEKCT HAILEro aHajau3a I[OXOXKUM Ha
pexuccépckuii cuenapuii. B pasnene 1.1.1 — |l sottogenere ekranizacija: | 'adattamento
cinematografico Mel u3;1araeM 0COOCHHOCTH dKpaHU3aluu. Takol MoHKaHp OTIMYACTCS
OT OPUIMHAJIBHOIO CIICHApHs, IOTOMY YTO OCHOBHOE COJEP)KaHUE IMPOUCXOTUT OT
JUTEpaTypHOro Npou3BeneHUs. MapTesHoBa cuMrTaeT, 4ro «Pycckas nureparypa u
kuHeMatorpad neppoii Tpern XX Beka MPOSBIIN APYT K APYTY B3aMMHBIH HHTEPECH >
U OOBSCHSET, YTO «PYCCKHM aZlaiTUPOBAHHBINA CLieHApUH XPOHOJIOIMYECKH OIlepeXxal B
CBOEM DPa3BUTUM OPUTMHAIBHBIA KMHOcLeHapuil. Kiaccuueckas nureparypa, KOTOPYIO
3HAIM ¥ MOMHUJIM 3PHUTENH, O3BOMIsIA KHHeMaTorpady co3aaBaTh cBoi TekcT»>*, Kak
YK€ CKa3aHO, MEPBbIE IKPAHU3AMKU — MPOCTbIE WUIIOCTPALIMM M IPEICTABIISIOT JIMIIb
OCHOBHYIO CXeMy JieiicTBHil 1 repoeB. COCTaBIeHHE IKPaHU3AIHK TPeOyeT IBe CTaaun .
IlepBblii — mpeBpallleHue KHUTY B CLEHapHid, a BTOPOM — NPEBPALLEHUE CLICHApU B
duem. Kak o6bacaser Bapranos®®, cuenapucty Bo BpeMs mpeBpamieHus TeKCTa HAJIo
0o0paTuTh BHUMaHHE Ha KaKHe-TO OCOOEHHOCTH, TO €CTh CTHJb aBTOpa, TOYHOCTH
cojepkaHus, 3PPEeKT U 3MOLMHU, KOTOpble aBTOp BoIwiomaer B KHure. CueHapuct
JIOJKEH COXPAaHUTh OCHOBHOE COJIEP’KaHUE IIPOU3BEIEHUS U NIEPENATh CTUIMCTUYECKUI
3 QeKT, MOTOMY UYTO TJIaBHAS II€Tb SKPAaHU3AIMH — BBIPAXKATh TBOPUYECKHI 3aMBICEIN
npo3anka. B pa3gene 1.2 — Il contesto culturale degli anni Venti: il cinema tra rivoluzione e
innovazione paccMaTpuBaloOTCs KynbTypHast cpeaa 20-bIX ro10B M ¥ pOJIb KHHEMaTorpada
B COBETCKOM obOmectBe. Mpbl paccmarpuBaeM cTaTbio Ejnensl ['eHHagueBHbI

8 B meit

TpyOenkoBoit Hosoe 3penue: 6uzyanvhvie KOObl pPYCcKo20 Gopmanusma
BBISICHSICTCSI TOHATHE «HOBOT'O 3pEHUS», PACIIPOCTPAHSIONICECS B PYCCKUX aBaHTap/Iax
0oco0eHHO B (hopMasibHOM TIKOJIe B Hauaje XX-oro Beka. OTMeuaeM Hanbosiee BaKHbBIE
JUTSL ICCIIeIOBaHUsL pabOThI, KOTOPbIE OOBSICHSIIOT HOBBIE BO3MOXXHOCTH KHHO: Kpamkas

Hcmopusa Cosemckozo kuno®® (ctatbu Bopvba 3a noevle nymu® u Hckyccmeo Kuno u

33 Y. A. MapteaHoBa, Paszeumue mexcma omeyecmeenHHo2o Kunocyenapus, c. 187.

34 Tam xe, c. 187, 189.

% A. Bapranos, O6pasei tumepamypel 6 2paguxe u kuro, c. 126.

3 Tam xe, c. 259-263.

8T E. T. Tpybeuxosa, «Hoeoe 3penue»: eusyanvivie KoObl pycckozo gopmarusma /| «VA3Bectus
CapatoBckoro Yausepcutera. Hoas cepust. Cep.: @unonorus. Xypaanucruka», Beimn. 3, 2012, c. 39-43.
8 Kpamras ucmopus cosemckozo xuno, 6. ct., Mocksa, Ucckyctso, 1969.

3 H. A. Jle6enes — E. M. CmuproBa, Kopvba 3a nosvie nymu // Kpatkas nCTOpHsl COBETCKOTO KHHO, CO.
cT., Mocksa, Mcckycrso, 1969, ¢. 99-130.
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40) ’

coeemckKas KuHeMamozpad)uueCKaﬂ wkKona Cosemckoe KuHoO: K ucmopuu

opeanuzayuu kurnooena ¢ Poccuu (1925-1930)*, Ouepx ucmopuu xuno CCCP. Hemoe
xuno®, Kpamkas ucmopus cosemckozo kuno®, Hemopus Omeuecmeennozo xuno**. B
3T0 BpeMs B PoccuM KHMHO $SIBIII€TCS Ba)XKHBIM CPEACTBOM MAPTUWHOM IPOIAraHjpl,
pacIpOCTPAHSIONIMM PEBOJIIOIMOHHYIO MBICIb B O0mIecTBe. ['pynma KuHonesTene
HOBAaTOPOB, CTapaloTCs dKCIEPUMEHTHUPOBATh HOBBIE BO3MOKHOCTU KMHO. W3 riaBHBIX
MpeJCTaBUTENEH TPYIIbl HY)KHO HanmoMHUTH J[3ursl BeproBa, Beeonona IlynoBkuHna,
Anekcannpa JloBkeHko u 3HaMeHHUTOro pexuccépa Cepres DitzeHmteriHa. OHH
Ipe/iaraloT HOBYIO TEOPUIO MOHTa)XKa KaK BBIPA3UTENILHOE CPEICTBO U IOKA3BIBAIOT
PEBOJIIOLIMOHHYIO TEMY B cBOMX (uibmMax. KuHO oka3bIBaeTcs CpesicTBOM, MEPENAIOIIUM
MOHATHE «HOBOE 3pPEHHUE», Kacaroleecs TBOpUYECKUX aBaHrapaoB. B pazmene 1.2.1 — |l
nuovo codice visuale e i formalisti paccMaTpuBaeTcst 3T0 HMOHATHE C TOYKH 3PCHHS
npenacraButenei (opmanpHO mKonbl. bopuc MuxainoBuu Oitxenbaym, Bukrtop
bopucoBuu IllknoBckuit u FOpuit HukonaeBuu THIHAHOB SBISIOTCS OCHOBHBIMU
MpeICcTaBUTeNIMA  (DOpPMaJbHOM IIKOJNBI, KOTOpas pokgaercss B roxy 1915. Onm
IpeiaraloT HOBbIe TEOPUH MHTEPIPETALUU U KPUTUKHA M HACTaUBAIOT Ha (hOpMaIbHBIX
Y JIMHTBUCTUYECKUX depTax. DopManucTsl CUNTAIOT, YTO HAJI0 CMOTPETh MUP C HOBBIM
B3rsAoM.  [1aBHBI  TBOpueckuit mnpuéMm mnpeasaraembiii  Gopmanmuctamu  —
«OCTpaHEHHUE», OCTPEICTBOM KOTOPOIrO OHU MPUTJIAIIAI0T MOCMOTPETh Ha PEAIbHOCTD
0-HOBOMY, HE YMOM, a uepe3 oulylieHue. biarogaps octpaHeHUI0 0ObIIEHHBIN TPEeIMET
IpeBpalaeTcs B TBOPUYECKOE TMpou3BeleHHe. TpyOelkoBa yTBepkaaer, 4yTto «B.
I1IKT0BCKMH HA3BIBAET LENBIO MCKYCCTBA CO3AAaHHE 0COOOT0 BOCHPHUATHS TIPeaMeETan™,
yepe3 «HOBOe 3peHue» Ha mup. Pexucceprsl Kosunnes u Tpaybepr Toxe crpemsTcs
nepeaaTh HOBOE BHUJAECHUE IOCPEACTBOM «OCTpaHEHHIO» (hopManucTtoB U THIHAHOBA.
VY4eHble 0nyOIMKOBBIBAIOT LENbIN psijl cTaTell U COOPHUKH, B KOTOPBIX U3JIaraloT TEOPUH

0 MOHTa’Ke, OCBENIEHHH, KPYITHOM IiaHe u T. A. Cpeau Takux padot: 06 ocnoeax kuno®,

40 B. H. Xnau Hckyccmeo kumo u coeemckas Kumemamozpaguueckas wkona // KpaTkas ucropus
COBETCKOTO0 KHHO, C. 5-31.

4 0. B. Boponosa, «Cosemckoe kuno»: K ucmopuu opeanusayuu xunodera ¢ Poccuu (1925 — 1930),
Mockga, YePo, 1997.

42 H. A Jle6enes, Ouepx ucmopuu xurno CCCP. Hemoe xuno, Mocksa, UckycctBo, 1965.

43 P. I0penes, Kpamxas ucmopus cosemckoz2o kuno. Buinyck nepewiii, Mocksa, 3nanue, 1967.

4 Hemopus omewecmesenozo kuno, 6. cr., Mocksa, [lporpecc-Tpanunus, 2005.

4 E.T. TpybGeuxosa, «Hosoe 3penuey, c. 63.

46 10. TeinsgHOB, 06 ocHoeax xuno // ¥O. H. Teisnos, [Tostuka. Mcropus nutepatypsl. Kuno, Mocksa,
Hayxka, 1977, c. 326-345.
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O cioaceme u gpabyne 6 kuno*', O @IKCax™® TrmstHOBa M 30 60 1em. Pabomul o kuno™®

Ixnosckoro. B pasznene 7.3 — Tynjanov e FEKS (Kozincev e Trauberg): il progetto di
Sinel” n3ywarorcst ocobennoctn kKuHocTymun @IKC M POKICHHE COTPYIHHUECTBA C
TreiastHOBBIM. JIaGopaTopus Bo3HHMKaeT B Havaie 20-bIX rogoB u padotaet a0 1926. B
KAHOCTYIUM TPUHUMAIOT ydyacTue TearpaibHblii pexuccep Cepreit Mocudosuy
FOTkeBuu, onepatop Anuapeit Hukomnaesuu MockBuH, xynoxxHuk EBrenuit EBrenbeBud
Eneii um wu3BectHhle akTépwl, kak Einena AunekcanapoBHa Kyspmuna, Cepreit
AnonnunapueBuu ['epacumoB, Annapeir AnapeeBud Koctpuukun. PIOKCwui u3garor
manudect xcyenmpuzm B 1922 1.9, B K0TOpoM OHU OOBACHAIOT CBOM TBOPYECKHE
yoexnenus. Kak u npyrue aBaHrapiipl, OHM HpEUIaraloT pas3pblB C IMPOLLIOrO MU
NepecTpOeHUEe HOBOTO OOIIeCTBa, HOBOrO crocob0a BHIEHUS. XOTSIT BBIPA3UTH
OILIETIOMJISIFOIIIEe UCKYCCTBO, YIUBUTE 3pUTENS CUIBbHBIMU 3()PEeKTaMu U HCIBITHIBAIOT
HOBBIE€ BO3MOXHOCTU U KMHEMarorpapuieckue TeXxHuku. OHU 0OpalialoT BHUMaHUE Ha
TPEHUPOBKY aKTEPOB, KOTOPBIE TOJIKHBI JJOJITO TOTOBUTHCS M 3aHUMATHCS CLIOPTOM, KaK
akpoOaTUKOM, OOKCOM U TaHIIEM, YTOOBI YIIYYIIUTh CBOM XKECThl U MUMHKY. B 3To0it
MEPCIEeKTUBE BO3HUKAETCSA MPOEKT (unbMma [[lunenb, B KOTOPOM aBTOPBI CTAPArOTCs
nepesaTh CTUIb ['0rosist U ero TBOPUECKUM 3aMbicel cpeicTBaMu KuHemaTtorpada. Ouu
TaKKe craparorcs mnepenatb arMmochepy Bcex [lemepoypeckux Ilosecmeti M TIOKa3aTh
snoxy Hukonas |. Mccnenoanue Pycckas numepamypa u cogemckoe Kuno®: Ypana
Abpamouua ['ypanbhuka, craTha M3 xuueu PIKC® Bnamumupa Braaumuposuya
Hemo6posa u pabota Cmpanuysl onocmu kuno® Xpucaha XepcoHCKOTo SBIAIOTCS
3HAUUTENBHBIMH JUIsl 00CYKJIEHUS pOKIEHUS coTpyaHuuYecTBa ThiHsHOBA ¢ POKCamu

WCTOYHMKaMU. B 3Toi T7aBe u3ydaroTcsi Takxke pabOThl PEKUCCEPOB, TaKWe Kak

54 55

Uzbpannvie npoussedenus™ Tpaybepra u Inyboxuii sxpan®, Bpems mpaceouir®,

47 10. TeinsuHoB, O ciooceme u pabyne 6 kuno// ¥O. H. TeinsHoB, [lostuka. Vctopus murepatypsl. Kuno,
Mocksa, Hayxka, 1977, c. 324-325.

48 JO. TeisHOB, O @IKCax // 10. H. TeinsHoB, [TosTuka. UcTopus nuteparypsl. Kuno, c. 346-348.

49 B. knoBckuit, 3a 60 nem. Pabomur o xuno, Mocksa, Uckycerso, 1985.

S0 H. A Jle6enes, Ouepx ucmopuu xuno CCCP, c. 367.

Y. A. Typansruk, Pycckas aumepamypa u cosemckoe kuno, Mocksa, Uznarensctso Hayka, 1968.

52 B. HemobpoBo, M3 kuueu @IKC // V3 ucropuu Jlenpunbma. CTaTbu, BOCIOMHHAHHS, TOKYMEHTHL 1920-
e ronel. Beimyck 2, ¢6. cr., Jlenunrpan, Uckyccerso, 1970, ¢. 32-38.

%3 X. Xepconckuit, Cmpanuyst oonocmu kuno. 3anucku kpumuxa, Mocksa, UckyceTso, 1965.

% JI. TpayGepr, Usbpannbie npoussedenus 6 2-x momax. Ilepewiti mom, c6. cr., Mocksa, VickycctBo, 1988.
55 T. Kosunnues, I1ybokuii sxpan, Mocksa, UckyccTso, 1971.

% I". Kosunnes, Bpemsa mpazeouii, Mocksa, Ilmoc-Munyc, 2004.
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IIpocmpancmeo mpazeoun® Kosunnesa. OHM OKa3bIBAIOTCA BAXHBIMU PabOTaMu, HA
OCHOBE KOTOPBIX MOXHO pPacCMOTPETh NOCTaHOBKY [[lunens M TOHATH MPUEMBI,
UCIIOJIb3YEMbIE PeKUCCEpPaMU.

Bo Bropoii rimaBe Premesse teoriche: metodo e criteri di analisi mbr uzmaraem
TEOPETUYECKYIO YCTAaHOBKY aHAIM3a KUHOCIIEHAPUEB, ONPEIEIIss HCIIOIb3YEMbIi METO/.
OpHMMU U3 TJIaBHBIX HOHATHH sBisitoTcs (habynnoil U CrokeToM, B Teopud THIHSHOBA.
®abyna — pa3B€pThIBaHUE JEHCTBUII MOBECTBOBAHMS B XPOHOJIOTHMUYECKOM IOPSJIKE, a
CIOXKET — aBTOPCKasi TKaHb TeX k€ COObITHI. THIHSHOB MUIIET: «IIPaBUJIbHEE CUUTATDH
¢dabynoit — He cxeMy, a BCiO (aOylbHYI0O HAMETKY BEIIH [...]| BCIO CEMAaHTHYECKYIO
(CMBICTIOBYI0) HaMeTKy JeHcTBHA»“S. CAIIMaH — YTBEPKAAET, 4YTO CIOKET —
«pa3BEpThIBAHHE TPOU3BEACHHUS BO BCEW €ro IMOJHOTE, KAaK COBOKYIMHOCTh BCEX
CMBICIIOBBIX TIIACTOB MPOM3BENEHU . CIOKET ABIACTCSA CUIBHO CBSI3aHHBIM CO CTUIIEM
aBTOpA; CTWJIb OKa3bIBACTCS MPUEMOM IpeBpamieHus (adymbl B croxkeT. Takum oOpazom
ﬂeﬁCTBHH IMoJIy4aroT pa3HBII>'I IMOPAIOK. Cro)XeT MOXET CHIbHO WU3MEHUTH IIOpAA0K
neiictBuil padymbl, UM OCTAaBUTH UX B IPUYMHHO-XPOHOJIOTHYECKOM Mopsiake. ThIHIHOB

OIIPEACIIACT TAKIKE POJIb (1)8.6}/.]'151 U CHOXKETa B KI/IHOI/ICKYCCTB660.

®alyna B KUHO
OKa3bIBAETCSI CBA3aHA C MOHTAXOM, KOTOPBIH CO3AaéT MOPSIOK KaaApoB B (uiabMme, a
CIOKET IIOKa3aH IIOCPEJCTBOM BBIPA3UTEIbHBIMU CpeICTBaMU KuHemarorpagda. B
pasaene 2.2.2 — La poetica e lo stile di Gogol’: il tragicomico attraverso realismo,
fantastico e grottesco paccmarpuBaercst CTHiIb ['0rossi, 4T0ObI HOHATH €0 OCOOCHHOCTH
U CPaBHUTHh MX cO cueHapueM TbiHsHOBAa. CoBpeMEHHas KpPUTHKaA CUMTaeT l'oross
peannucToM, MOTOMY YTO aBTOpa M300pakaeT MoJApOOHbIE OMHCAHMSI PYCCKOW KU3HU U
oOuiecTBa Toi nopkl, To ecTb Poccun Hukomnas |. ABTop ctpeMuTcs mokasarh NOLIUIOCTb,
TO €CTh (PM3UYECKYIO U ITUUECKYIO MOJIOCTh 3TOTO 00IIeCTBA, ONUCHIBAs YIAJA0K Kiacca
MOMEIIMKOB U YNHOBHUKOB. TakuM 00pa3oM OH MOKa3bIBAET U YEIOBEUYECKOE COCTOSHUE,
JKAJIKOTO M HUUYTOKHOTO uenoBeka. [Ipoussenenus ['orons Bkitouaror B cede U Ipyryro
MIPOTUBOIIOJIOKHYI0O OCOOCHHOCTh, TO e€cTh (aHTacTuky. [oromp ymorpebiser

(daHTacTUKYy Kak TMpHEM, YTOOBl YIIIyOUTh TOHUMAaHUE CaMOHl peasbHOCTH U

YCJI0BCUYCCTBA, a HC KakK Y6C)KI/IH_[C N3 IMOBCCOAHCBHOCTH. ABTOp BBOAUT (I)aHTaCTI/IKy

ST, Kosunues, Ilpocmpancmeo mpazeduu. Jlneenux pescuccépa, Jlemunrpan, Uckycctso, 1973.
%8 }O. H. TensiHOB, 06 ocHosax Kkuwo, c. 325, 340.

% U. Canman, Tenanos-cyenapucm, c. 63.

0 JO. H. TensauHoB, O cloxceme u gpabyne 6 kuro, c. 324-325.
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UMEHHO B CUTYyalUsX OOBIICHHOH >KHU3HH, KOTOpasi OKas3bIBaeTcs nedopMaimend camoro
ObITa. MaHH cyMTaeT, 4To «ITa (HPAaHTACTUYHOCTH CaAaMOM CBOEH HEOIpPenelEHHOCTHIO,
TAaWHCTBEHHOCTHIO OYEHb YIJIyOJsIeT TOrOJeBCKYI0 KapTUHY MHUpA, YCUJIMBAaeT eg,
GeckoHeyHO ycIokHSIeT eé cMbici»®l. PeanpHOCTh HedopMHupyeTcs Takke Onaromaps
rpoTecky. I'poTeck ToOXke oOKa3bIBaeTcs nedopMaivell, UppeaTbHOCTHIO OOBIICHHOMN
#u3HU. OryfoB yTBEpXKAAET, YTO «TPOTECK [...] MOXHO ONPENEIUTh B KAauyecTBE
KOMIUIEKCa HapylIeHUH HM300pa3uTesIbHON HOPMBI MPaBIONO00US, BBICTPAUBAIOIIUX
MOBECTBYEMbI MUpP»®2. MecTa, cuUTyallul U NEpCOHaKU omucaHbl ['orojem sBISIOTCS
IPOTECKHBIMHU, TO €CTh TAMHCTBEHHBIMHU U MPPEATbHBIMU, OCOOCHHO B [lemepbypeckux
nosecmsx. B 3ToM pazjiene Mbl TOUHO OIIpeEIIsieM CBOMCTBA ATOr0 pousBeaeHus. ['epoun
Ilemepbypeckux nogecmeil — YWHOBHUKU, TUTYJSPHBIE COBETHUKU U XYIOXKHUKH,
MEPCOHAXH C MEUTaMH, Y)KaCHO YHHUYTOXeHHbIe. B moBectsax IlerepOypr oka3biBaeTcs
3araJIouHblM UM TAWHCTBEHHBIM TOPOJOM, TMOOEKTAIOUINM JKAIKUX TepoeB. Mcropum
KaKyTCd KOMMYECKMMU B IOBEPXHOCTH, OJIHAKO OHM JEWCTBUTEIBHO Tparnyeckue.
Crunp Torons sBnsieTcsl Tparu-KOMHYECKHM, IMOTOMY 4YTO Tparudeckue COOBITHS
TIOKA3bIBAIOTCS CKBO3b cMeX. Pasmenm 2.2.2.1 — Nevskij prospekt e Sinel’ mocamén
OTIpeIeTICHUI0 0COOCHHOCTEN TTOBECTEH, XapaKTePU3YIOIIUX TEKCT clieHapus. B moBecTu
Hescxuii npocnexm I'oronb pacckaspiBaeT 0 XynoxHuke [Tuckapése BimtoOsromeMcs B
JKEHIIMHY BO BpeMsl MPOTyJIKd Ha mnpocnekte. Korna OH MOHUMaeT 4ro OHa —
IIPOCTUTYTKA, OH CXOOUT C yMa MU YMHPAET OT rops. ABTOp paccKa3blBA€T TAKKE O
MOpYYMKe, BIIOOJIAIONIEMCS B JKEHY HEMELKOIo Ky3HeEIlld; OH TOXe pa3ouyapOBaHHBIHM
Tako# J11000Bb10. CyTh MOBECTEH COAECPKUTCS B 3HAUEHUU 3aMaHUYMBOTO cBeTa (oHapei
[TeTrepOypra, koTopblii oOMaHbIBaeT Jojed W yHHuTokaeT ux. B Illumenu I'orons
pacckasbIBaeT 0 O€JHOM YMHOBHUKE (ero 30ByT Akakuil AkakueBud bamMaukuH), Haj
KOTOpBIM Bce CMEIOTCs. M3—3a X05101a OH pelIaeT MOoIpaBUTh €ro CTapylo IIHWHEb, HO
noptHoi [leTpoBudy qymMaer, 4To OHa CIMIIKOM M3HOILIEHHAs U éMY HaJ0 KyIIUTh HOBYIO.
YMHOBHUK HAYMHAET MEYTaTh O HOBOW IIMHENM, KaKk OyATO OHAa MpHSATHas MOJapyra
JKU3HHU, TIOTOMY YTO y HETO HUYETO B KU3HU U IyMaeT O IIMHENHN, KaK O €IMHON BaXKHON
nenu. K coxkanenuro, BOpbl y HETo €€ KpaayT. benHbIil UNHOBHUK IPOCUT y KaKOro-TO

3HAYUTEILHOTO Jvna €My MoMO4b, HO TOT CUJIBHO YHMIKACT AKaKI/IH, KOTOpPOro ymmupact

®110. B. Mann, H. B. I'ozons. Cyovba u meopuecmso, c. 250.
82 C. A. Orynos, Juezesuc u zpomeck: kunoadanmayus «Illunenuy» FO.H. Toinanos // «Bectauk ToMckoro
rocyIapCTBEHHOTO YHHBepcuTeTa», Boim. 401, 2015, c. 67.
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oT ropst. beHbII YMHOBHUK BO3BpAIAETCS OTOMCTHTHCS B BUJIE MIPU3PAKa U KPaiET BCe
IIMHENX B TOPOJIe, BKIIOUEHA IKWHENIb 3HauuTeabHoro juna. Crateio Diixen6ayma Kax
coenana «lllunenv» [0cona THIHSIHOB IIMPOKO YHOTPeONIsieT, YTOOBI ONPENETUThH
ocoOeHHOCTH mpou3BeneHus lorons. DiixeHOayM HacTauBaeT Ha INpHEME IpoTecka,
KOTOPBI 10 €ro MHEHHUIO OKa3bIBaeTcs jaedopMalnieil pealbHOCTH M B TO )K€ BpeMs
KOHTPAacTOM KOMHUYECKOT0 TOHA PACCKa3UMKa C MEJIOAPAMaTHUYECKUM U TOP)KECTBEHHBIM
nexnamanuei. Gopmanuct cuutaer, yTo ['oroib «ycHacTui MOBeCTh KajgamMOypamu U
aHEeKJ0TaMH, HO 3aTo BBEJN JEKJIaMallilo, OCJIOXKHUB 3TUM I€PBOHAYAJIbHBIN
KOMITO3UIIMOHHBIN c0M. [lomydmncs rporeck, B KOTOPOM MHMMHMKA CMEXa CMEHSETCS
MHMHUKOH ckop6u».®> B HOBOM Mupe OOBIIEHHBIE OTHONICHMS Pa3pyLIEHbI, U MbI
BOCIIPMHUMAEM HMYTOXKHOCTb KU3HU AKakus. B KoHIle moBecTH (aHTacTHKa U IPOTECK
pocturaiot anodeosa®: Akakuii mpeBpamaeTcs B IPU3PAK, YTOOHI OTOMCTHTB 3a CBOIO
norepro. B atoM paspene usydaercs takxke [logecmv o mom, kak Hean Heanosuu
noccopunca ¢ Heanom Huxughoposuuem. ITO HUCTOPHUS O JABYX IPY3bsiX, KOTOpBIC
CCOpSTCS M3-3a MYCTSAKA U MONAJar0T Jjake B CyJl, YTOObI MONPaBUTh CUTYallUI0, HO HE
ymeroT cmuputhes. ITocpenctBoM 3Toil uctopuu ['oronb mokasbpiBaeT Oecriosie3HbIH
MIOMCK Y€JI0BEeKa, KOTOPBIH TEPsIeT BCIO CBOIO )KMU3HBb Ha Mesioun. B paznene 2.2.3 — Il tema
e il personaggio: I'umiliazione e il malen’kij celovek paccmaTpuBaroTcsi 0coOeHHOCTH
repost U TeMbl oBeCTH [[unens. Akakuii AKaKHeBUY — «MAJICHBKUN YEJIOBEK», OCTHBIMN,
HUYTOKHBIN, HEY1aUHbIH, He3HAUUTENbHBIN, HaJl KOTOPBIM BCE CMEIOTCs. Tema rnoBecTu
OKa3bIBAETCsl HECTIPABEIIMBOCTHIO U OECUETIOBEYHOCTHIO pyccKkoro obmectBa Hukomnas
I, a Takke uemoBeka BooOmie. Pasmen 2.2.3.1 — Il personaggio nella sceneggiatura
cinematografica mocBsIaeTCs M3JI0KECHUIO MapaMeTPOB aHAIM3a reposi B CIECHAPHH,
HaIpUMep Monoc U KpoHoc (MECTO U BpeMsi, B KOTOPBIX KUBET repoit), telos (uemun u
MedTa reposi), coma u ncuxe (puU3MUECKUe WU MEHTaIbHbIE OCOOEHHOCTH) U Kpamoc
(oTHOIIIEHHS ¢ OOIIECTBOM U yupexaeHusmMu). B pasnmene 2.2.4 — La struttura in tre atti:
definizione e caratteristiche, paccmarpuBaeTcsi MOHITHE «CTPYKTYPOH B TPEX aKTax», TO
€CTb CIOCO0 pa3ziesieHHs CIIeHApUil B 3HAYMTEIbHBIX YacTSIX M CIieHaxX. B mepBoM akre
OOBIYHO MPE/ICTABIIAIOTCS KOHTEKCT U TJIaBHbIE T€POH; 3HAUUTEIbHbIE MOMEHTHI aKTa —

nepBasi CLEHAa W IEPBBIM MOBOPOT, KOTOPBIM BBOJWUT BTOPOW akT. Bo BTOpoMm akte

83 B. M. Diixenbaym, Kax coenana «Illunenvy T'ozons, c. 57.
64 Tam xe, c. 62.
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pa3BUBaeTCs KOH(DIUKT, 4yepe3 MepBblii BEI30B MIEPCOHAXKA U BTOPOIl MOBOPOT, Oiaroaapst
KOTOpOMY HauMHAaeTcsl TpeTHM akT. B nocineaHeM akTe MCHOIHAETCS KIMMAaKC
(KyTbMUHAIIMOHHBIII MOMEHT HWCTOPUHU) U TOCJIENHAS CIeHa, KOTopas 3aKaHYMBaeT
UCTOPHUIO.

B Tperheii riaBe KOHKpeTHO u3ydaercs cueHapuii. B pasgene 3.1 — La forma
paccMOTpeHbl pOpMaIbHBIE CBOMCTBA TEKCTA: €r0 MOXKHO OIPEICIIUTh OKEJIE3HBIM» U B
TO K€ BpeMsl «PEKUCCEPCKUM) CLIEHApUEM, ITOTOMY YTO BKJIIOUAET TOYHBIC OMUCAHUS
CIEH M TEXHMYECKHE 3aMETKH Ha IMOCTaHOBKY ¢(unbMa. CueHapuil npeacTaBisieTcs
aBTOPOM B BUJIe TaOJIHIIBI: B CTOJIOMKAX HAMCAHBI TEKCT CLIEH U JAETANIN, CPEIU KOTOPBIX
HOMEp KaJpOB U IJIAHOB, METPaX KaX/10H CLIEHbI U TEXHUYECKUE TIPUEMBI (T. €. HAIUIbIB,
3aMeJUIeHHas CbEMKa, MaHopama, MYJIbTUIUIMKAIMSA). TeKCT SBISETCS MNPOCTHIM
COCIMHEHUEM KpaTKUX MpeNioKeHui; Omaromaps Tabmuie MOXHO CpaBHUTHh
OJIHOBPEMEHHO TEKCT CLEH C TEXHUYECKMMM 3aMeTKaMH NocTaHOBKU. CueHapuii
BKJTIOYAET B cebe Takke JTUOPEeTTOo, MOAPOOHOE OMHMCAHUE Pa3BEPTHIBAHUS COOBITHH M
noaxona creHapucta. Jlubperro ymorpeOnsieTcss 3pUTENsMHU, YTOOBI JIydllle MOHSThH
¢unema. Pasmen 3.2 — Fabula e intreccio: fusione di tre racconti in un’unica linea
narrativa mocesimaercst padyiie u CIOKETY MCTOpHH, co31aHHOi TriHsHOBBIM. Dabyra
SABJISIETCS COEAUHEHNEM noBecTer Hesckuii npocnekm, [Llunens u [losecmv 0 mom, Kak
noccopunca Hean Heanosuu c¢ Heanom Huxugpoposeuuem. B Havane wucropuu
MPENICTABISIIOTCS COOBITHSI Hegckoeo npocnekma: Tepoil BIIOONSIETCS B HE3HAKOMYIO
JKEHIIMHY Ha MPOCIEKTe, HO OOHApPY>KMBAET UTO OHA — MPOCTUTYTKA. ['epoit ucropuu —
Axakuii AxkakueBud bammMaukuH, Toxe riaBHoe neWcTByromiee auio [llunenu. JIBa
yesioBeka, To ecTh MiBan ®Ea0poB (COOCTBEHHUK HOMEPOB, /1€ pad0oTaeT HE3HAKOMKa) U
HesnauntensHoe nmuio (ComepHUK AKakvs) BTSITUBAIOT AKakWsl B «IEN0»: OHU XOTST
3aMATh TOKYMEHT, KOTOPBIM MOATBEPKIAET CCOPY U CYI MEXAY ABYMs MOMEIIMKAMH,
[Tétp IlerpoBuu IlTuipin 1 @oma domuu. Takum obpazom ThHIHSIHOB 100aBISET U
cobbITus [losecmu o mom, kax noccopuncs Mean Meanosuu ¢ Meanom Huxughoposuuem.
NBan ®€nopoB, HesnauurenbHoe nuno u nomemmk Ilérp IlerpoBuu Iltuibia

6

00MaHBIBAIOT AKAKHs: Kak ((HI/IH_IYH_II/Iﬁ aBToMar» S OH MCHIACT UMA HeTp B HpOB H Jaxe

HE OTMEUaeT €ro «IpecTyrieHne NpoTus 6ykBe»®®. Bropas yacTs crieHapus sBisercs

8 JO. ToasauoB, JTubpemmo kunogunoma «Illunensy, c. 78.
6 Tam sxe, c. 79.
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uctopueil [llunenu: Axakuil OKyNaeT HOBYIO IIMHENb, KOTOPas CTAaHOBUTCS BEPHOU
HOJIPYIOM JKU3HU, HO BOPBI KpaayT €€ y Hero. beIHblil YNHOBHUK NPOCUT 3HAYUTEIBHOTO
mvua (He3naunTenbHBIN JUIO FOHOCTH) €My ITIOMOYb, HO TOT CHJIBHO YHUXKAeT AKaKHsL.
On yMupaer ot ropsi, HO HET MECTH JUId AKaKkus B 3TO nucrtopuu. Urto kacaeTcs croxera,
TO THIHSIHOB CTPOMUT €ro KaKk «CMELIEHUE MACOK», Kak U ['orons: CanMaH yTBEpKIaeT,
YTO «CMEIIEHHE MACOK OMpejieNseT JUHAMUKY TOroJIeBCKoro croxera»®’. B pesynprare
KQKIBIN IIEPCOHAX MEPBOM YaCTU CLIEHAPHs COOTBETCTBYET IPYrOMY BO BTOPOW YacCTH.
Hanpumep, HE3HAKOMKa IOHOCTH NpeBpallaeTcsi B LMHENb U He3HauuTensHoOe nno B
3HauuTesnbHOro auna. CTpyKTypa CLieHapHst MOYKHO pa3/IeuTh B TPEX aKTax: MEPBbIM aKT
BKJIIOUAET MEPBYIO CLEHY Ha MpocrekTe (B KoTopoil ThIHAHOB MpeACTaBIIsSET INIABHBIX
repoeB), U MEPBbIil OBOPOT (ClLieHa CHa, IIie AKaKUs BUJIUT HE3HAKOMKY U IIOHUMAET Kak
OHM Pa3Hble IPYT APYTa, a TAKKE CLICHA YHUKEHUS AKAaKUs B HOMepax, € TPU YeI0BeKa
«Jena» CMEITCA HaJl HUM); BO BTOPOH aKT€ MOJHO Pa3BUBAECTCS KOHQIMKT U AKauio
HaJI0 [IPEOJI0JIETh MEPBbI OOMBILION BBI30B, TO €CTh OH PELIAET KYIUTh HOBYIO IINHENb,
a BTOpPOH MOBOPOT — OrpaliieHHue IIWHENH; B TpeTheM axkTe AKakuil yHUXKEH
3HaYUTENbHBIM JIMLIOM (3TO KyJbMUHALIMOHHBIM MOMEHT UCTOPUH) U B IIOCIIEIHEH CLIeHe
oH Gpeut u ymupaer ot rops. B pasmene 3.2.1 — Un confronto con Sinel” di Gogol’
paccMOTpeHbl HU3MEHEHMsI M J00aBJIEeHUs, cJlieNaHHble THIHAHOBBIM B OTJINYHE OT
npousBeneHus. CleHapucT A00aBiseT IOHOCTh AKakus, MEpcoHaka HE3HAKOMKU U
YCUJIMBAET POJIb AHTArOHKMCTA, TO €CTh 3HAUUTENbHOro Jula. TakuM o6pazoM ThIHSHOB
YKperuisieT KOHQUIMKT U CO3AaET COBEPILIEHHYIO MCTOpHIO, MpucrnocabiuBas €€ K
KMHEMaTorpapuieckiuM npruémMam u nepejaBas rIyOMHY TBOPUYECKOTo 3aMbiciia ['oross.
B pasaene 3.3 — Lo stile di Gogol’ e la sceneggiatura: il grottesco msl moka3siBaeM Kak
CLIEHApUCT IpeBpaliacT CTUIb ['0rois, aHanu3upys 3HAYUTENbHbIE CLEHBI. [BIHAHOB
CTapaeTcs 0Ka3aTb HUYTOKHOCTh M HECIIPABEUIMBOE MOJI0KeHne Akakus Kak ['orons,
HO OH HE N300pa)kaeT pealucTUIECKyI0 aTMoc(epy, a HapuCyeT I'POTECKHOE OTPaKEHUE.
B kHHre nepcoHaxx u ero OBIT ONMHCaHbI B pealibHOM KIIIOYE, a B CLIEHapHH, HAa00O0poT,
peaTMCTUYECKUX ONMMcaHui HeT. ThIHAHOB M300pakaeT CUTYyallud, FepoeB U MecTa B
paMke HppeanbHOM arMocdepsl. OH omupaeTcs Ha cTaTbio OiixeHOayma, KOTODBIH
CUMTaeT IPOTECK OAHUM HU3 TJIABHBIX NMPUEMOB B 3TOM Ipou3BeAeHUU. ['poTeck, Mo

MHEHHIO OiixeHOayma u ThIHSHOBA, SBIAETCS AePopManuei peaabHOCTH, MOITOMY

7 U. Coanman, Tetnanos-cyenapucm, c. 54.
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crieHapucT Bcé m3oOpaxaer Ha (oHe rpoTeckHOU arMocdepbl. TeMHOTa, KOCBEHHBIE
B3MJIAIBI, Mepuaronme (GoHapH, TEHU, BEIIM CO CTPAHHBIMU IPOMOPLUSMH HPUIAIOT
UCTOPUHU CTPALIHOE OILyLIeHHE. ['poTeck OKa3bIBaeTCs M B3aWMOOTHOIIEHUEM KHUBBIX
HepcoHaXe ¢ HeoayleBlIEHHbIMU mpeameramu: OrynoB cuutaer, uyto «OauH
U3 BOKHEHIINX TNPU3HAKOB I'POTECKA — B3aWMOINPOHUKHOBEHHE JKMBOTO M BEIHOTO.
TakoB bamMauykuH, KOTOpBIM “HU3BENEH [0 CTENIEHM IHUIIYLIEr0 aBTOMaTa’, W €ro
auTporioMopbHas muHeIb»%, B clienapuu nelicTBue ommcaHo Takum obpasom: «Ha
creHe kamot. / [...] Kamor oOpamiaercss B HoBywo 1mmHenb. / [...] Ilunens
MIOBOPAYMBAETCS U pacKpbiBaeTcs. Buana nonknaaka. [llnaens cxoauT ¢ rBO3IUKA, UIET.
/ lnHens mpeBpalmaeTcs B 1eByIKy ¢ HeBckoro, ToIbKO mocTapiie ¥ He COBCEM CXOXKe.
/ [...] HeBymika BHOBb mpeBpariaercs B imuHeb. [...] / [...] Illunens Bemraercs Ha
rBO3/IMK, oOparnaercs B kanot»®®. CoH U peabHOCTh TOKE CMENIMBAIOTCA, KK B CLIEHE
Opena bammMauknHa: «“Axkakuii AKakuMeBUY BUIUT, YTO OH 3aka3biBaeT l[lerpoBuuy
HIMHENIb C 3amafHsMu Ui BOpoB”. [...] 3areM «3HAYMTENBHOE JIMI0» PACIICKAeT
bammvauykuHa, HO mocie 3Toro “Axkakuii AKakMeBUY JIOTHAN, CpBIBAeT C IUIEY
«3HAYUTEIBHOIO JIUIa» LIMHEIb U TOJIKAET «3HAUYUTENIHOE JIMIO», KOTOPBIM JIETUT B
npocTpancTBo”» 0. THIHAHOB yIOTPeOIAeT NPUEM OCTPAHEHHS: IPEAMET HAJI0 BUIUT 110~
JIpyroMy BHE OOBIACHHOTO BOCHPHUSTHS PEAbHOCTH, YTOOBI MOHATH €r0 TBOPUYECKHIMA
cmbici. OmHUM U3 0oJiee TPOTECKHBIX NEPCOHAXKEH CIICHApHs SBISETCS TMOPTHOU
[TetpoBHY, ¢ KOCBIM B3IJISAOM M CTpalIHOM HapyxkHOCTbl0. OH 1OAPOOGHO
NpOaHAJIM3UPOBaH KOrAa AKAaKUi MPUXOAUT MOMPAaBUTh CTapyro MIMHENb. IleTrpoBuu
OTIHCaH OCPEICTBOM JICKCHKH, KacaloIecs B3TIIsAa M 3pEHUS, HAIPUMED «OTIISTHYIICS,
«TOPKECTBEHHO CMOTPHTY, «IPUILYpPUI Traza»’t. B atom ciydae THHSIHOB yCHIHBAET
TOT k€ caMblif 3()(eKT, KOTOpbIi omMchiBaeT ['0rojas B CBOEM MPOU3BEICHUH, YTOOBI
Jdydlle T[O0Ka3aTh 3pUTENI0 CHEHY. B clieHapuum TpOTeCK OKa3bIBaeTCs TaKxke
COCJIMHEHNUEM KOHTPACTOB, HANpPUMEpP KOMHUYECKOTO W TParudeckoro TOHA CKasa.
THIHSHOB, YTOOBI ITOKa3aTh KOMHYECKYIO WHTOHAIMIO, CO3/1a6T HOBBIC CIIEHBI, HE
SBJISIOIIMECS B KHUTE. TakuM 00pa3oM CLEHAPUCT YCHIIMBAET KOMHUYECKOE OIIyIIEHUE,

Bos6y>1<z[a51 Y 3pUTCIIA CMCX. ]_II/ITI/IpyeM CHC,[[y}OH_[I/Iﬁ OIHN30J U3 CICHApU: «BpIOKI/I 9yThb

88 C. A. Orynos, IOpuii Toinanos. «Ilunensy, c. 35.

89 10. TrinstHOB, Ompoieku us pesicuccépexozo cyenapus, c. 90.

0 C. A. Orynos, Ilpunyuns: 2pomecknoi komnosuyuu, c. 95, matupys PCAJIA. ®. 631. On. 3. Ex. xp. 46.
J1. 47, 48, 49.

1 JO. ToisanoB, Ompuisku u3 pexcuccépckozo cyenapus, c. 89.
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cnons3aroT ¢ Hero [Akakusi AkakueBnda]. OH mopnepKuBaeT Ux pykamu. / [IBe-Tpu
MyTrOBUITHI HA 3emJie. / Akakuii AkakneBud Mopraer. Ha nuie ero Henoymenue. [Totowm,
B3ABIIM PENINTENHHO OPIOKH PYKaMH, XOdeT MATH» 2. Braronaps Takoii ciieHe my6muka
SICHO BOCIIPUHHUMAET MPEJIeN U Pa3HUILYy MEXKIY TUPUUECKON U KOMUYECKOW HHTOHAIMEH
B ¢uapma. KOHTpacThl HaxoIATCS TakKe B JEKCHKe: TBIHSHOB ymoTpeOser
IIPOTUBOIOJIOXKHBIE CJIOBa Ha ONMCAaHWU AKakusi U OKpyxkarouieil cpensl. Hampumep
HeBckuii mpoCHeKT ClieHapUCT OMUCHIBAET CO CJIOBAMH <«JIBUKEHHUE» U «OTHUY», a AKaKUil
— «3acThIBIHIY 3, CIOKeT CeHapus ToKe ABNSAETCA COSAMHEHNEM KOHTPACTOB, TOTOMY
YTO Ka)KJbl 3JIEMEHT NEPBOM YaCTH IIpeBpaliaeTcs B Ipyroi BO BTOPOH dacTu (Ipuém
«cMmemeHns Macok»). Pasmen 3.3.1 — La prima scena: la Prospettiva Nevskij e il
fantastico grottesco mocesiméH aHaaM3y MEPBOM CIEHBI, YTOOBI BBISCHHTH IOHSITHE
rpoTecka Kak aedopmarus peaabHoCTU. B 310l cuiene conepxkurcs onrcanue Hesckoro
IIPOCIEKTA, /1€ BBIBECKH OKMBAIOT, a CBET (hoHapel 0OMaHbIBAET MPOXOKUX. THIHIHOB
cTapaercsi mepenath armochepy oOMaHa W HPpPEaTHHOCTH, OMHUCAHHOTO [oroyis B
Ilemepbypeckax nosecmsx. ClIeHApUCT COEANHSIET pa3HbIe MOBECTH, BbIpaxkasi TPOTECK
yepe3 Kakue-TO 3HauuTeNlbHble AeTtanu ((dpoHapw, TyMmMaH, B3IVISIIBI IEPCOHAaKEH).
Atmochepa kaxkercs QantacThueckoi: «M3nanexka OEXUT, KyBBIPKAsCh, IOJIOCATAs
Oynaka. Jloberaer no yriia, 3actbuia. / [...] Ilo ymaure Ha ¢doHe doHaps mposeTaeT psia
BBIBECOK K JtoMaM. / BeiBecku cesn Ha cBou MecTa Ha jomax. / [...] Kykia ckonb3Hyia B
OKHO, IITATCKHi1 BJIe3 B BBHIBECKY M MPEBPATHIICS B PUCOBaHHOro» *. B pasnene 3.4 —
Akakij Akakievi¢: il “piccolo uomo” tratteggiato da Tynjanov ucciemoBaH Tepoi,
co3faHHbll ThIHSHOBBIM. Kpamoc repost — uapcrBo Huxonas IlepBoro, Ho Oonee
3HAUUTENIBbHBIM OKa3bIBA€TCSI OTHOLIEHUEM €ro C BPEMEHM, MOTOMY UYTO CIIEHAPUCT
nobapiniseT 0HOCTh Akakus. I'epoil Bo BTopol yacTu «peBpaTHics [...] B BEYHOTO
TUTYJSPHOTO COBETHUKA balMauknHay, Kak OnpeensoT CyOTUTpsl. Tonoc —ManeHbKas
U yoorast KOMHaTa, B KOTOpo# kUBET Akakuil. OHa npeBpalaeTcsi B TECYEHUH UCTOPUU U
CTaHOBUTCA BCE OoJiee JKajaKoil, co CTpaHHBIMU TEHSIMU Ha cTeHax: «B xomHare Mpak.
CtpanHble TeHH» °. X0JO] TOKe ABNISAETCS BAKHBIM SIEMEHTOM CI0KETa, OTOMY YTO OH

OKa3bIBACTCs MPUUYMHON HOBOM MOKYNMKU AKakus. BHemHocTh repos (mapamerp coma)

210. TeinstHoB, Ompoiexu us pevscuccépcerozo cyenapus, c. 84.
3 Tam xe, c. 82.

" Tam e, c. 80-81.

5 JO. TosauoB, Ompuisku u3 pexcuccépcekozo cyenapus, c. 90.
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YKAJIKOW: HOCUT U3HOLIEHHYIO OJIEkAY U OH IPOTUBONOJIOXKEH APYTMM IPOXOXKUM. YTo
KacaeTrcsi MCHXOJOIMYEeCKUX 4epT (ncuxe), TO OH BhIpaKAeT 3MOLMHU TIepos APYroit
IIOBECTH, TO €CTb Hesckoeo mpocnekma. Axakuil B yxkace, poOKHH, KaK XYH0KHUK
[Tuckapés: «3aCTBIBILIMI, «IPOXKALIHI, «UCITYTaJICs», «opoOenbIiiy,
«obecrnokouncsa»’. Ilens repos (menoc) — HalTH M06OBb, TO €CTh HE3HAKOMKA
(«HeGecHOe BUECHBEY» ') B IEPBO YACTH CLIEHAPHS U IIUHEND («IIPHATHAS TOAPYyTa» o)
BO BTOpOi. [lociequuii mapaMeTp — OTHOLICHHE C YUPEKIACHUAMU (kpamoc). AKakuii
HepeXKUBAET HACMELIKH pUsATENIeH B KaHLEISIPUU M YHI)KeHUE 3HaYUTeNbHOro iuna. OH
TaK)Xe UCITyTaHHBIN Iepe] OOIIECTBOM M Te€HEepalaMu, KOTOPBIX OH BUAMT BO cHe. B
nocienneM pasnene 3.5 — Alcune scene paccMoTpeHa Tema CLeHApHsl, aHAIU3UPYS
HECKOJIbKO 3HAUUTENIbHBIX CIIeH. becnpaBeanuBocTh U GECUeIOBEUHOCTh M300paXKeHbI
HOoCpeaCTBOM JieiicTBuil He3HauuTenapbHOro juma M HE3HAKOMKH, KOTOpPbIE YHIDKAIOT
6emHoro unHOBHMKA. Hampumep, B 1epBoii cuieHe aeByniKa OpocaeT IiaToK Ha 3eMITI0 U
He3nauuTenbHoe nuio Habupaer ero rajaHTHO, a AKakuil najaeT HeJIoBKO: «JleByIika
BBIHYJIA [UIATOYEK U JIEIMKATHO IPUIIOKUIIA €ro K Hocy. [...] / Ilpomuia MUMO YMHOBHHMKA
u Axakus AxakueBuua. Bapyr yponuna miatodek. Akakuii AkakueBUY Opocuics |
ynai. [...] / Pyka Akakusi AkakueBU4Ya HEJIOBKO TSHETCS 3a IIATKOM. Pyka 4MHOBHUKA
CHIOKOHHO OepéT mmaTok. / UMHOBHHK TralaHTHO Tofan JeBymke»'°. B cuene
npoucxozsamed y HesnauurtenbHoro nuna AKakusi YHWKAIOT. THIHSHOB YCHJIMBAeT
OLIyIIeHHE YIpEKa OCPEICTBOM CIIOB AHTATOHUCTA, KOTOPBIH yroTpeOsieT BblpakeHue
«MOJIOJION YeJIOBEK» HECKOJIBKO pa3 (Hampumep B cyOTuTpax). Takum oOpa3om Akakuit
OKa3bIBACTCSl MAJIEHbKUM, HUYTOXHBIM U KaJIKUM. D(PexT cocTpaganus Kk 6eaHOMY
YUHOBHMKY YCUIIUBAETCSI.

B nocnenneit rmase La realizzazione del film Sinel’: le innovazioni dei FEKS
npUHUMaeM BO BHUMaHHe paboty @IKCos. M3yuaem paboTsl JleGeneBa 1 CMUPHOBOI

80

Pacysem cosemckozo nemoco xuno® u nocooue Manuale del film. Linguaggio, racconto,

analisi®!. B pasnene 4.1 — Le tecniche innovative e il metodo “eccentrico” dei FEKS Mbr

6 Tam xe, c. 82-89.

T10. TeinsHoB, Jubpemmo kunoguivma «lunenvy, c. 79.

8 Tam xe, c. 78.

10. TeinsHOB, Ompoieku us pevsicuccépcerozo cyenapus, c. 84.

8 H. A. JleGenes — E. M. CmupHOBa, Pacyeem cosemckoz2o nHemozo kuno // Kpatkas HCTOpUs COBETCKOTO
KHHO, ¢. 131-172.

81 G. Rondolino — D. Tomasi, Manuale del film. Linguaggio, racconto, analisi, Torino, UTET, 2011.
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00BsCHSIEM MOJAXO U CTHIIb pexkuccepoB. OHM XOTeNM NeperaTh CTHIIb 1'oross co cBoeit
TOYKU 3PEHUS U TOCPEACTBOM HOBATOPCKUX KHHEMaTorpapuueckux mnpuémoB. OHU
YIOTPEOIISAIOT CBOM «IKCUEHTPUUECKUI» CTHJIb, ITOKA3bIBas IPOTECKHYIO PEaIbHOCTD,
co3naHa ThIHOBBIM B clieHapuu. MoHTax B ¢uibMe NoKa3biBaeT (alyiy cleHapus,
4yepe3 COEAUHEHHE KaapoB. Pexxuccépbl MCIONb3YIOT «HEBUAMMBII» MOHTaX, TO €CTb
HATYypaJbHbI CHOCO0 COEIMHEHHs KaapoB, YTOOBI BBIIENIHUTH paccka3. MHorma oHu
NPEANOYUTAIOT «KOHHOTATUBHBIN» MOHTaX, KOTOpBIA BbIpaXkaeT MeTadopuyeckue
acconmanuu. [IpeacraBurenemM Takoro TUIla MOHTa)Xa BJISIETCS DU3EHIITENH, KOTOPbIN
pa3sBUBACT M IpPEJIaraeT HOBbIE CIIOCOOBI BhIpaKeHHs B KUHO. @OKC bl XOTAT YIUBUTH
nyO0JIMKY CO CBOMMHU HOBAaTOPCKUMHU NMpPUEMAaMU, IO3TOMY OHHU BBIOMPAIOT HEOOBIYHbBIE
cnocoObl n300paxkeHus. HarmoMuHaem, 4To CIOKET SIBJISETCS] CUJIBHO CBSA3aH CO CTHIIEM,
IIOSTOMY CIOKET CLEHapHsl NepefaH uepe3 TeXHUUYeckue Npuémsl pexucc€pon. OHH
CTaparoTcs mepeaarb aTMocepy rpoTecka U UppeaabHOCTH, ONMCAHHBIX THIHSIHOBBIM,
n300pakasi CoeMHEHHE KOHTPACTOB Oyarojapsi CTpaHHBIM mHpornopuusM. KosuHies
YTBEPXKIACT: «CTUPAINUCH IPAHULBI MEXKTY OOBIJCHHBIM U ()aHTACTUYECKUM, OJTHUM ILIaH
He3aMeTHO mnepexoaus B Apyroil. [...] KTto Tyt Obl1 XHBOW, KTO MEPTBBIM, YTO
TIPHCHUIIOCH, @ YTO ObUI0 HasBY?»%2. Pexmccépbl yHOTpeOISIOT HOBBIE TEXHHYECKUE
NpUEMBI, HaNpUMEp HAIUIbIBBl, MYJbTUIUIMKALUMU, H300paxamollue IMpeBpalieHue
IIMHEIU B JIEBYLIKY, U Kamepa B pykoil. B kakoi-To clieHe peKucce€pbl yrnoTpeOsitoT
Beep mepea KaMmepoi, yToOBbl IMOKa3aTh PACCTOSHUE MEXIY NEBYHIKOW M AKaKueM.
Kosunnes u TpayOepr yacto ynoTpeOsSIOT KpYIHBIA IJIaH, BBIPAKAIOIIMKA 3MOIMU
nepcoHaxa. B paHHux ¢uibmax Takoi MpUEM peaKO yNoTpeOssieTcs, MOTOMY 4TO OH
OecrnokouT MyOJIMKy, Hapylllas HaTypalbHble IMponopuuu Tena. VIMEeHHO u3-3a Takoi
npuurHbl  POKCeul  BbIOMpPAIOT KPYNHBIM IUIaH, 4YTOOBI TOPa3UTh 3pUTEN U
«aepopmupoBath» nepcoHaxei. Ilpeamersl TOXe AeGOpMUPYIOTCS: HampuUMep
OTPOMHBIM 4YaliHUK B KOMHaTe AKakus. Bc€ COIEHCTBYET BBIPAKEHUIO OIYLICHUS
rpoTecka, aedopManuu peanbHoro mupa. «CMenieHrne Macok» (XapakTepHOoe CBOHMCTBO
croxeTa ThIHAHOBA) NEPENAIOT Yepe3 NPEBPAILEHUE NTEPCOHAKEN: AKAKUI MTPEBPALLAET
B BEYHOT'O TUTYJSIPHOI'O COBETHUKA, HE3HAKOMKA B IIMHENb, a He3HaunTenbHOE IUI0 B
3naunTenbHOro Juia. B pasmene 4.2 — La caratterizzazione grottesca dei personaggi

PacCMOTPEHO MpECTABICHUE IPOTECKHBIX MEpCOHaXKeH Oiaromapsi paboTe omeparopa

82 T, Kosunues, I1ybokuii oxpan, c. 83.
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AHapes MockBuHa. OH — HACTOSIIMKA apTUCT M JaXK€ YMEET IIOCTPOUTH
KrHeMmarorpaduueckue npudopsl cam mo cede. MOCKBHH yHOTpeOJIIET OCBEIICHHE KaK
BbIpa3uTeNnbHbIN IpuéM. OH, criefys TeKCT ThIHIHOBA, OOpamiaet 60J1bI10€ BHUMAHNUE Ha
CBET U TeHHU U cO31aET aTMocdepy uppeaabHOCTU. TeHb BasKHEe, YeM caM MEPCOHaX: OHa
HOSBIISICTCS paHbIE HErO M BBOAWUTH €ro. B clieHe orpaGiieHus MMHENIH H300paKeHO
ocoboe OCBeIeHHe: JJIMHHbIE TEHH OKPYXaroT AKakus M arMocepa crpamiHas u
rpoteckHasi. MOCKBUH yHIOTPEOIseT U paKkypchbl Kak NMPUEM BBIPAKEHHUS CTPAHHBIX
npornopuuii. AKakuii Bcerjia CHST CBEpXy, TaKUM 00pa30M OH OKa3bIBaeTCs YHH)KEHHbBIM
Y HUYTOXKHBIM, a 3HAYUTEJIbHOE JIUIO CHAT CHU3Y U MOJIYy4aeTcs OTPOMHBIE U Ba)KHBIE
yepThl. AKTEpPCKasi Urpa OnpelensieT IPOTECKHOE N300pakeHne repoeB. AKTEpHI OO
coOuparoTs nepe NOCTaHOBKOM U 00cyx1atoT BMecTe cueHapuil. @OKCobl XOTST, 4TOOBI
JIBUKEHHSI U MHMHKA OTJIMYaINCh OT peanbHOW >Ku3HU. OHU JOIDKHBI  OBITh
9KCIIPECCUBHBIMU, «IMOIMOHAILHBIMIY, YTOOBI BEIPA3UTh YyBCTBA TepoeB. HenoOpoBo
OOBSCHSIET, YTO «JIBUKEHUS akTEpa B Kaape [...] AOKHBI OTIIMYATHCS OT JBUKCHUM
YeNoBeKa B €CTECTBEHHOM KU3HHU. J[BHKEeHUs aKTEPa B KaJpe JOHKHBI ObITh HAITOJHEHBI
SMOIIMEH, CHAeTaHbl HSKCIPECCUBHBIMH U BBIPA3UTENbHBIMU [...] JIOJDKHBI OBITh
IPOKOPPEKTUPOBAHbl €0 TBOPYECKOW BOJIEH M CAENaHbl 3MOLMOHAIBLHBIMU
newxeruaMu»®®. Aunpeit KocTpuukus, B ponu AKakus, OTIMYHO HCIOMHAET GEIHOTO
YUHOBHHUKA U TNepeaaéT HUUYTOXKHOCTh U CTPax, BO30YKIaeMblil B ero JuioM. Jpyrue
akTEphI TOKE MBITAIOTCS BBIPA3UTh AMOLMH Yepe3 3aMeTHbIE JBMKEHUs. B mocinennem
paszaene 4.3 — L’immagine di Pietroburgo: le scenografie dei FEKS usyuena pabora
xynoxHuka E. EHes. bonbiioe 3HaueHue sl TaKOM TEMbI UMEET UCCIeqoBaHne Bepol

Kysuenosoit Eezenuti Eneii. Macmepa cosemckozo xuno®*

. Eneit ymnotpeGuser
JIEKOpallMy KaK BbIpa3UTeIbHOE CPEICTBO, YTOOBI M300pa3uTh aTMochepy aedopMariu
U BJIACTb UMIIEpUHU. [IeKopanuu He CTpeMATCS BOCIPOU3BECTH apXEOJOTHYECKU TOYHO
ctapslil [letepOypr, a meITatoTCst N300pa3UTh TOTOJIEBCKUI IPOTECKHBIN ropoa. Jleranu
IIPUIAIOT MECTAM «IKCIICHTPUYECKOE» U I'POTECKHOE OTPaKCHHE: HAaIIOMHHAEM KPHUBOE
OKHO, OFPOMHBIA YallHUK M BsJble IIBETHl KOMHAThl bammaukuna. Taxke JUIMHHBIE U

MMyCTBIC KOPpHUAOPHI KAHICIAPUN U JIABOUKHU HCTpOBI/I‘{a ABJIIFOTCA OUCHB CTPAHHBIMU U

TPOTECKHBIMH MeCTaMH. BoJbIITMHCTBO IeKopaliuii TOCTPOSHO B KHHOCTYIUH, Oarogaps

8 B. Heno6poso 43 xnueu @IKC I/ Y3 uctropuu Jlenpunsma. Beim. 2, . 35,
8 B. A. Kysnenosa, Eeeenuii Eneti. Macmepa cosemckozo kuno, Mocksa, VickyccTso, 1966.
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scku3aM U kaptuHkam Exes. @OKCwi cTapatoTcst n300pa3uTh Ha SKpane 31noxy Hukomnas
|, yepe3 comocraBieHHe OOJBIIMX MECT ¢ MaJeHbKOH (urypoir Akakus. OHH XOTAT
BbIpa3uTh OECUeIOBEYECTBO TOrO OOIIECTBA, MPUXJIONHYBUIMHA OEIHOrO0 YMHOBHHKA.
Pexxuccépbl M XyAOKHUK CpPaBHMBAIOT AKakus ¢ maMaTHUKOM Hukosaro, KoTOpbli
TOPKECTBEHHO CTOUT IE€pe]] YMHOBHMKOM: IAMSATHUK CHUMBOJIM3HPYET MOTYILECTBO
umInepun, nodexaaromeit 6eqHoro bammvaukuna. Emé onHa ciiena npeacTaBisieT Takoe
COIIOCTaBJIEHUE: NOCJIE MOKYNKH IIUHEIN, AKakui npoxoaut no yiuuam IlerepOypra u
€ro MaJleHbKUH CHIIy3THK COINOCTaBJIE€H C OOJBIIMM U BBICOKUM oOenuckoMm. Takum
oOpa3oMm, Akakuil oka3biBaeTcsi eui€é MeHbUM. JIpyroil NaMATHHUK IOKa3bIBAET
COITOCTaBJICHNE C MAJICHbKUM YHHOBHHKOM, TO €CTh cTaTys (enpamapemana Kyry3osa.
OTOT NaMATHUK CUMBOJIM3UPYET TOCIOICTBO PYCCKON UMIIEpHH, H300pakasi CpaBHEHHE
MEX/y BJIACThIO Ilaps M OeaHbIM 4MHOBHUKOM. IlocienHsas cueHa, mpeiacTaBistoliast
HUYTOKHOCTh Teposi, m3o0paxaer Akakust mepen chuHkcoM. ChuHKC — BaKHBIHA
namsaTHUK [lerepOypra, CUMBOJI )KU3HU MOCJIE CMEPTHU U BJIACTH (hapaoHa B €TUIIETCKOMN
KyJnpType. B cuenapuu u B puiabme cUHKC mpencTaBiseT Npe3peHHre MpOTUB caMon
KM3HKMS®. B erumerckoifl KynbType CMepTh BaKHEE, UM JKM3HM, TOITOMY OHA —
OecuenoBeuyHas KynabTypa. [lo mMHeHuto BacusipoBoii THIHSHOB CUMTAaET, YTO pyccKas
VIMITEpHs YCBOMIIA DTOH TPaJuINU U OecuenoBedecTBO MpUXJIONHyn Akakus®®. Pabora
XYyJI0’)KHUKA, OTIEPaTOPOB U PEKUCCEPOB COBEPLICHHO HOBaTOpcKasi. OHU HCIBITHIBAIOT U
pa3BUBAIOT HOBBIE BBIPa3UTENIbHBIE CPEJICTBA KHHO, UIIla CIIOCOOBI, YTOOBI EpeaaTh CBOM
«OKCUEHTpU3M». Takum 00pa3oM OHHM MepelalT CTUIb [0orojs M ero TBOPUYECKUH
3ambicesl. OHU TBITAIOTCS MPEACTABUTH €r0 4Yepe3 BbIPA3UTENbHBIE CPEACTBA KHUHO,
3aBepllasi HOBATOPCKYIO SKPAHU3ALUIO.

B 3akmroueHMM MBI OTMEUYAaE€M HWTOTM HCCJIEIOBAaHUS U HOBBIE BO3MOXKHBIE
HnepcreKTHBbl n3ydeHus. Kak Mbl 0ObsCHWIM, B Hayase XX-0ro BeKa 3KpaHU3aLUH
IIMPOKO  PacHpOCTPAHAIOTCS, HO  SBJISIOTCS  HPOCTBIMU  «HJUIHOCTPALUSIMUY,
MPEJICTABIISIIOIINE TOJNBKO TJIaBHBIX T'€POEB U CXEMY CIOXKE€Ta, MOITOMY aBTOPHI He
CTaparoTcs Mepeaarb Ha SKpaHe CTUIIb aBTOpa. MBI IPUILLIN K BBIBOAY, YTO THIHAHOB U
DIKCrbl cOCTaBISIIOT COBEPILIEHHO HOBATOPCKUI CLIEHAPUI: OHU YMEIOT NEpEAATH CTHIIb

['oronst u Bocco3maTh TOT ke camblii 3@exT, BO30YKAromMi MPOU3BEIEHUEM B

8 0. A. BacusipoBa, «Illunenvy: aganzapoHas KUHOEEPCUs KIACCUYECKO20 mekcmd, c. 57.
8 Tam xe.

237



yuraresie. THIHIHOB COEJUHSET HECKOJIBKO IOBECTEM B OJHY MCTOPHUIO: OH OTIMYHO
cO3/1aéT HOBBI paccka3 C HOBBIMH COOBITHUSAMH, Tepenas oulyuieHue ctuuis [oross.
Kaxercs, uro nepen Hamu nosects ['orouns, u3z coopuuka /lemepbypackux nosecmeil.
CueHapuct Bocco34aéT caMylo TOXe arMocdepy MNpousBeIeHHs M HNOTYEPKUBAET
XapakTepHble ocoOeHHOCTH Topoaa. OH ymeeT mepenaTh BIeYaTieHHWE oOOMaHa,
TailHCTBEeHHOCTH W Mupaxa llerepOypra, mmeHHo kak cnenan l'orons. CueHapuct
nokasbiBaeT U BiaacTk Hukomas |, mobexaaronero MajJeHbpKoro yejaoBeka. I 'oroias xouer
BBIPa3UTh HHUYTOXKHOCTh TIepos: TBHIHAHOB H300pa’kaeT TaKyl YepTy IIOBECTH CO
COITOCTaBJICHUEM MaJICHBKOT'O CHITYITKA AKaKUs ¢ OOJIBIINMH MaMSTHUKAMH.

MBI npUILLLIIH K BBIBOZY, YTO TEKCT ThIHsIHOBA 1 @OKC06 KaKeTCsi COBPEMEHHBIM
CLIEHapHeM, IIOTOMY YTO Y HEr0 COBEPIIEHHO PABHOMEPHOE JApaMaTUUYECKOe pa3BUTHUE.
CueHapucT cleIUT MOHATUE «CTPYKTYpbl B TpEX aKkTax» M «IpamMaTypruyeckoe
pa3BUTHE»: TaKUM OOpa3oM OH BBIIEISIET CaMble BaXXHBIE IOBOPOTHI HCTOPUU U
ycuauBaeT KOH(IUKT BCE Ooible 10 KOHIA. THIHSHOB JO0ABISET W CO3MAET HOBBIC
SNM30/bl, 0€3 BIEYATIECHUS CIy4ailHOrO M HEMpaBUIbHOro Kosaxka. OH coeauHseT
COOBITUSL MEXAy cO0OH, Oiaronaps TOUHOMY OIPEECNIEHUIO IEPCOHAXa, y KOTOPOro
ACHble Ienu. AKakuil AKakueBHMY B IEpPBOM 4YacTe CLEHapus UYyBCTBYET €MOLUU
[TuckapéBa M NEHCTBYET KaK €ro, MOITOMY OTJIMYHO COEAUHSIET COOBITHSI pa3HBIX
MTOBECTEN.

TeIHsAHOB M300paXkaeT U TeMy MOBECTH Yepe3 HOBBIE CLIEHBI, MOTUEPKUBAIOIINE
HECIpaBeUIMBOCTh U HACMEIIKU HaJl repoeM. biaromaps u 3ToMy NmpHEMY CLEHApHi
OKa3bIBAa€TCSI HOBATOPCKUM TEKCTOM, TIOTOMY 4YTO YCHJIMBAeTCs BIEYATICHHE
COCTpa/IaHus B 3pUTEIE.

Pexuccépsl, onepartopsl U Xy10)KHUK BOCIIPOU3BOAT Ha DKpaHe TEKCT ThIHAHOBA
U u3o0paxarT npousBeneHue ['orosnsa. OHM ynoTpeONIsIOT HOBATOPCKUE MPHEMBI U
HOBBIE BO3MOXHOCTH KHHO, Tiepenas 3(p¢ekT rpoTeckHoi atMocdepsl 4epe3 paxkypc,
ocBeleHnue u aexoparuu. [llunenv sIBASETCS HOBATOPCKUM (ruitbMOoM H Oiaromaps
yIOTPeOICHHUIO JeKOpaluii: OHM — He TOJBbKO (OH, a NEHCTBUTENIbHBIE BHIPA3UTEIbHbIE
cpeacta. Pexuccépsl BbIensoT ueto ['orost, n3o0paxas conoctaBlieHue MaJICHbKOTO
yesioBeKa ¢ OO0IbIIMMU MaMSTHUKaMU.

HoBas BO3MOXXHOCTB HCCIIeIOBaHUS SBISETCS N3YyYEHHEM UMEH U BbIpaXXEHUI B

TCKCTC, NPOUCXOIAINUX OT APYIUX JIUTCPATYPHBIX HpOHSBCI{CHHﬁ. MBIl oTMETUIIN UMS
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nomenuka [1érp IlerpoBuy IlTunsH, ynomunaromuii numsa Meana Ilerposuua [ltuneina
u3 pomana Mouom JlocroeBckoro. Takxke B Haamucax B Kaapax (uiibMa MOSBISIOTCS
MMeHa u3 apyrux npousegeHuil. Hanpumep FOpuii [{uBbsiH yTBEepxKIaeT, 4YTO B Kaape
dbunpMa, korjga Akakuii AKaKHEBUY ITUIIET, BUTHO UMS (DepI[BIHleHK087. Takoe umg Toxe
IPOUCXOTUT OT pomana Mouom JlocroeBckoro. Takoe u3ydeHue Morio Obl 1I0Ka3aTh, 4TO
crieHapuii THIHAHOBA «(DHUIONOTHYECKUH MOHTaX» e, Kak nmomaraer L{uBbsH.

Emé onna rema, KoTopast MOXKET ObITh U3ydeHa B OJIPOOHOCTH — COTIOCTABIICHUE

cueHapusi TbIHSHOBa ¢ APYrUMH SKpaHuzanusiMu [llunenu, cpeau KoTopbix [llunens

Y89, IlIunens 1Opus Hoprureiina (1981)%°

Anexces baranosa (1959 U UTaJIbsIHCKAs BEPCHSL

Il cappotto Anbbepto Jlatryana.

87 10. Husbsan, Ha noocmynax x kapnamucmuke. Jlgusicenue u sycecm 6 aumepanype, UCKyccmee u Kumo,
Mocksa, Hooe suteparypHoe o6o3penue, 2010, c. 236.

8 Tam xe, c. 244.

8 A. B. Baranos, Cynoyk apmucma, Mocksa, Ky4xoso none, 2016, c. 96.

0 JO. LHuBbsan, Ha noocmynax k kapnanucmuxe, c. 239.
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